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Go nowego ? 


MŁODZI STARTUJĄ 
POD EGIDĄ 
WAJDY 


Zespół tilmowy „X'' konsekwentnie 
patronuje reżyserskiej młodzieży. O- 
becnie absolwenci PWSFTViT — Zbig- 
niew Kamiński, Paweł Kędzierski i 
Radosław Piwowarski — zrealizują w 
tym zespole pełnometrażowy film 
nowelowy „Piorun kulisty”. Wspól- 
nym mianownikiem trzech nowel będą 
niepokoje i trudności młodych "w 
przystosowaniu się do życia. Filmy 
powstają na podstawie oryginalnych 
scenariuszy; tytułową nowelę realizu- 
je Radosław Piwowarski, nowela 
Zbigniewa Kamińskiego nazywa się 
„Słodkie tajemnice wła Kę- 
dzierskiego — „Na smyczy”. 

Zdjęcia (operator Witold Stok) roz- 
poczną się w końcu sierpnia, Sceno- 
kratię projektuje Ryszard Potocki, a 
produkcją kieruje Ryszard Chutkow- 
ski. „Piorun kulisty” powstaje w wy- 
niku porozumienia kinematograrii i 
łódzkiej szkoły filmowej, przewidu- 
Jącego. iż niektórzy absolwenci tej 
uczelni będą realizować filmy dyplo- 
mowe w zespołach i wytwórniach, w 
ramach normalnego systemu produk- 
cyjnego. 


Teorii 
75 KIN BLA „POTOPU” 


Do końca sierpnia Łódzkie Zakłady 
Wytwórcze Kopii Filmowych i WFF 
w Łodzi przygotować mają 70 kopil 
„Potopu” na taśmie 35 mm i 6 kopii 
na taśmie 70 mm. Wszystkie one znaj- 
dą się 3 września br. na ekranach 
największych kin miast wojewódz- 
kich, największych ośrodków _prze- 
mysłowych i większych miast powia- 
towych. Oblicza się, że codziennie bę- 
dzie mogło obejrzeć „Potop* od 150 
do 200 tysięcy widzów. Jeszcze przed 
3 września zobaczą „Potop” na taś- 
mie 70 mm widzowie że Słupska | Ko- 
szalina, gdzie około 20 sierpnia odbę- 
dzie się prapremiera, 

Pierwsza część „Potopu” wyświet- 
lana będzie w kinach premierowych 
zapewne parę tygodni, a następnie — 
w październiku — znajdzie się na ek- 
ranach część druga. 


CO LUBI 
BOŻENA DYKIEL? 


Bożena Dykiel rolą Goplany pod- 
biła serca warszawskiej publiczności 
teatralnej. Po zeszłorocznym debiucie 
w _„Weselu” (Kasia) i występie w 
„Pójdziesz ponad sadem” za kilka 
miesięcy zobaczymy ją w dwu nowych 
rolach filmowych — w „Ziemi obie- 
canej” 1 „Awansie”. 


© Podczas przedstawienia „Balla- 
dyny” jeździ pant „Hondą* po scenie 
Teatru Narodowego z taką pasją, jak 
gdyby Goplana należała do Klubu 
Harieyowców i szykowała się do raj- 
du o puchar świata, Czy tak bardzo 
lubi pani szybkość i zdecydowane 
rozstrzygnięcia? 


— Tak już bywa na scenie: poszu- 
kujemy w bohaterach charaktery- 
styczności, a odnajdujemy siebie. Cza- 
sami w samookreśleniu pomagają na! 

inni. Na przykład Adam Hanuszkie- 
wicz, do którego trafiłam po dwóch 
latach występów w STS, uświadomił 
mi, że lubię pracować szybko i ponad 
miarę. Podobną satystakcję odnalaz- 
łam w filmie. Postać rodzi się na 
planie z ujęcia na ujęcie i trzeba u- 
mieć się szybko koncentrować. Szczę- 
ście mi sprzyjało: po kilku epizodach 
trafiłam do ekipy Andrzeja Wajdy. 
który zawsze stara się wciągnąć akto- 
ra do współpracy. Pamiętam jak w 
kostiumie Kasi błąkałam się na pla- 
nie „Wesela”, dodatkowo onieśmielo- 
na obecnością wielu znakomitych ko- 
legów. Wajda to dostrzegł i sam za- 
chęcił mnie do szukania elementów 


EKRANIZACJA 


OPOWIADANIA CONRADA 


Reżyser Witold Orzechowski („Droga w świetle księ- 
życa”) kończy zdjęcia do pełnometrażowego filmu te- 
lewizyjnego „Jej powrót”, realizowanego na barwnej 
Scenariusz napisał 
Conrada 
wczesnego okresu twórczości pisarza, wydanej w to- 
mie „Opowieści niepokojące”. Akcja” rozgrywa się W 


taśmie dla wytwórni „PÓLTEL*. 
reżyser na podstawie * noweli 


ciągu paru godzin w bogatym, pustym 


dzy małżonkami odnajdującymi się w zwrotnym mo- 
mencie życia. Żona stwierdziwszy, 1ż nie kocha męża, 
postanawia go opuścić, ale cofa 'się przed tym kro- 
kiem w ostatniej chwili, zbyt późno jednak, by ukryć 
fakt podjęcia takiej decyzji. w wielogodzinnej, drama- 
tycznej rozmowie wychodzą na jaw nieoczekiwane dla 
nich samych myśli i uczucia, zderzają się postawy. 
„Powrót" nie należy do najpopularniejszych utworów 
Conrada, ale — odczytywany dziś — zadziwia głębią 
introspekcji psychologicznej. Jako propozycja scena- 
riuszowa przypomina nieodparcie teksty Ingmara Ber- 
gmana. W realizacji ekranowej, jak każde dzieło Con- 
piętrzy przed reżyserem duże trudności. Film 
pozbawiony akcji, opierać się będzie na wewnętrznych 
napięciach między parą bohaterów, kolejno zdzierają- 
cych z siebie rozmaite maski konwenansu, przyzwy- 
czajeń, obłudy, w nagłej potrzebie samookreślenia, na- 
wet kosztem zniszczenia całego dotychczasowego życia. 
Witold Orzechowski przeniósł akcję z Londynu do 
Krakowa i z końca XIX w. w rok 1928. Starannie przy- 
plastyczna 
(scenografia — Roman Wołyniec, kostiumy — Barbara 
Michał Sulkiewicz) stanowi tło. na 
którym rozgrywa się dramat Emmy | Edwarda, Role 
te grają Beata Tyszkiewicz i Jerzy Zelnik. W retros- 
pekcjach występują ponadto Maja Wachowiak, Łucja 
Kowolik, Leon Niemczyk i inni. Zdjęcia realizuje Ka- 


rada, 


gotowani 


wysmakowana oprawa 


Ptak, wnętrza — 


zimierz Konrad. 


Sceny atelierowe powstają w łódzkiej 
mów Oświatowych, (sob) 


„Powrót z 


domu, pomię- 


illmu 6 


wytwórni Fil- 
Beata Tyszkiewicz 


(Emma) 


i Jerzy Zelnik (Edward) 


EMRZGERFZEORENROTPEPROE ROZA OCZ W POOR DĘTE 
„MNIEJSZY SZUKA DUŻEGO” 


W ZESPOLE „ILUZJON* 


Na podstawie książki Wiktora Wo- 
roszylskiego „Mniejszy szuka Duże- 
go" przygotowuje film dla młodych 
widzów Konrad Nałęcki („Czterej 
pancerni i pies”), Scenariusz napisali 
reżyser i autor książki, Jest to opo- 


wzbogacających tradycyjny rysunek 
postaci. Odnajdowałam w niej coraz 
to nowe elementy; pomysły podsu- 
wałam reżyserowi. 


© Widocznie reżyser był z tej 
współpracy zadowolony, skoro w jego 
następnym filmie, w „Ziemi obieca- 
nej” gra pani Madę Miller, córkę nie- 
mieckiego przemysłowca, zakochaną 
po uszy w Polaku? 


— To niespotykana w naszym kinie 
szaleńcza miłość. W dodatku objawia- 
jąca się u tej egzaltowanej panny 
uwielbieniem wszystkiego co polskie, 
Polską pachnące. Ale kiedy Mada 
zdobędzie swojego szwoleżera, kiedy 
go będzie miała przy sobie, wyjdzie 
z niej mieszczka. Bezwiednie zniszczy 
to, czym Borowiecki zawojował jej 
serce. W tym momencie zacznie się 
jakby drugi akt dramatu. Zastrze- 
gam się, że są to tylko moje przy- 
puszczenia. Ostateczny kształt tej po- 
staci nada Wajda. 


© Czy lubi 
role? 


pani wszystkie swoje 


— Duże nadzieje wiązałam z inte- 
resująco zapowiadającą się rolą bra- 
towej Franka w „Pójdziesz ponad sa- 
dem*. Współczesna dziewczyna ze 
wsi, pracowita, promieniująca ciep- 
łem. Ale z tej postaci na ekranie po- 
został tylko cień. Może powetuję to 
sobie w „Awansie” Janusza Zaorskie- 
go, bo Malwina to główna rola ko- 
bieca i do tego utrzymana w odpo- 
wiadającym mi komediowo-ironicz- 
nym stylu. 


© Pani filmowe marzenia? 


— Wystąpić w filmie, który na- 
prawdę starałby się pokazać osoho- 


wieść o przygodach 10-letniego chłop- 
ca, poszukującego starszego brata, 
który uciekł z domu. Autorem zdjęć 
będzie Stefan Matyjaszkiewicz, a kie- 
rownikiem produkcji Stanisław Zyle- 
wicz. Film powstanie w zespole fil- 
mowym „Iluzjon”. 


Bożena Dykiel w „Awansie” Janusza 
Zaorskiego 


wość współczesnej kobiety czy dziew- 
czyny. Bardzo lubię oglądać polskie 
filmy. Tym większy zawód przeży- 
wam, gdy okazuje się, że nie ma w 
nich miejsca dla kobiet, dla ich psy- 
chologii, dramatów i spraw. Właści- 
wie tylko w „Trzeba zabić tę mi- 
łość” potraktowano nas z uwagą. Ko- 
biety w polskich filmach sprowadzo- 
ne są do kilku schematycznych wzo- 
rów. Stwierdzam ten fakt nie bez go- 
ryczy, jako kobieta i jako aktorka. 
Bo przez naturę predestynowana jes- 
tem raczej do występowania w roli 
pani Bovary niż Kmicica. 

Rozmawiał: BOGDAN ZAGRORA 


POLSKO-CZESKIE 
„ZAKLĘTE REWIRY" 


Głośną przedwojenną powieść Hen- 
ryka Worcella „Zaklęte rewiry” — o 
życiowej edukacji chłopca ze wsi, 
pracującego w hotelu — przeniesie na 
ekranf reżyser Janusz Majewski. Fllm 
pod tytułem „Hotel Pacyfik" reali- 
zuje zespół filmowy „Tor” wspólnie 
z zespołem kierowanym przez dr 
Vladimira Kalinę z wytwórni w Bar- 
randowie. Scenariusz napisał znany 
szeski dramaturg Pavel Hajny. Zdję- 
cią plenerowe kręcone będą w Polsce, 
a wnętrza — w Czechosłowacji, Ze 
strony polskiej ' produkcją kieruje 
Tadeusz Drewno. 


Na planie. 


WSPÓŁCZESNY 
HIOB 


W Poświętnem koło Spały powstają 
pierwsze sceny filmu „Krzak gore- 
jący”, realizowanego przez Pawła Ko- 
morowskiego na podstawie powieści 
Jana Pierzchały. Bohaterem będzie 
„współczesny Hiob", człowiek, który 
w latach 1914—70 przeszedł najcięższe 


próby, żył w nędzy, przeżył dwie 
wojny, śmierć najbliższych. Rolę 
tę gra Czesław Jaroszyński. Obok. 


niego występują Henryk Bista (Ka- 
rol), Anna Milewska (Naścia), Elżbie- 
ta Jodłowska (Jadwisia) i Jan En- 
glert (Edzio). Zdjęcia realizuje Stefan 
Pindelski, scenografię projektuje Ro- 
man Wołyniec. 


Na okładce: 


francuska aktorka 
ANNY DUPEREY 


znana z komedii 
„Nieszczęścia Alfreda” 


Fot. Roman Sumik 


..prosto, barwnie i z poczuciem humoru... 


Proponując dyskusję wokól 
filmu popularnego, chcieli 
byśmy zwrócić uwagę na 

tradycyjnej 
gatunków, poetyk, 
tematów. Czy polski" film na” 
dąża za  dokonującymi się 
przemianami? Pisali już w na- 
szym cyklu: Marek Hendry- 
kowski (nr 21), Konrad Eber- 
hardt (23), Cezary Wiśniew- 
ski (26), Alicja Helman (27), 
Czeslaw Dondziito (26), Henryk 
Tronowicz (30) i -'Bogumil 
Drozdowski (31). 


przeobrażenia w 
hierarchii 


ALEKSANDER 
LEDÓCHOWSKI 


ZANIŻAĆ 


gólnie mam pisać o 
tym, co obok w ram- 
ce powtarza się przy 
każdym artykule te- 
go cyklu. Szczegóło- 
wo zaś o „odbiciu 

rzeczywistości” w polskim kinie 

popularnym. To ostatnie zadanie, 
przyznaję, trochę mnie rozśmie- 
sza, 


DUCH W BUTELCE 


Definiować kina popularnego 
nie potrzeba, bo definicja jest już 
w nagłówku — kino dla milio- 


LOTU 


nów, czyli chodzi o filmy cie- 
szące się dużą frekwencją. Dal- 
sze uściślenie byłoby gmatwa- 
niem prostej sprawy. 

Zaczyna się pierwszy  szkopuł. 
Ledwo co dziesiąty film polski 
ma większą lub jaką taką pub- 
liczność, więc pytam, gdzie to ki- 
no popularne? W zbożnych za- 
miarach chyba. Nieszczęścia cho- 
dzą w parze, bo z tej garstki fi 
mów o wysokiej frekwencji pra- 
wie wszystkie są albo wręcz „hi- 
storyczne”, albo ukazują okres 
przedsocjalistyczny. Wynika z 
tego jasno, że z tym „odbiciem 
rzeczywistości” są pewne kłopo- 
ty. Na placu boju ostały się je- 


„Nie ma mocnych” Sylwestra Chęcińskiego 


dynie nie najświeższej daty: 
„Skarb”, „Czarci żleb”, „Irena do 
domu" Im bliżej k'nam, tym 
gorzej. Temat umarł mi śmiercią 
naturalną. 

Dobrze, powie ktoś życzliwy, 
nie mamy kina popularnego o 
tematyce współczesnej, ale mamy 
liczne filmy noszące w swym ło- 
nie zarodek popularności. Prawda, 
że są albo niezbyt udane albo ja- 
kieś takie „inne”, ale czuje się na 
ich dnie PROBLEM, SPRAWĘ, 
MYŚL, stawiają pytania nie 
udzielając odpowiedzi. albo udzie- 
lają odpowiedzi na nie postawio- 
ne pytania. Wystarczy coś tam 
odkręcić lub dokręcić, przestawić, 
dodać lub ująć, a wtedy kina w 
szwach pękną. Przypomina mi to 
bajkę o duchu zakapslowanym w 
butelce. Szkło przezroczyste, więc 
w środku widać, że nic nie wi- 
dać, natomiast wierzyć trzeba w 
oną moc zniewoloną. Ale gdy się 
odkorkuje, zamiast potężnego du- 
cha wydobywa się stęchłe powie- 
trze. 


Dochodzę do sedna sprawy. 
Przeciwstawianie kina _ „arty- 
stycznego” kinu „popularnemu” 


jest zabiegiem wątpliwym. Wy- 
raźne są tylko krańce skali. Po 
jednej stronie film autorski eks- 
perymentalny, niekonwencjonal- 
ny; jako taki, choćby z małą po- 
pularnością (np. „Viva la muer- 
te!" Arrabala), ma nie tylko 
prawo egzystencji, ale nawet obo- 
wiązek; wyraża bardzo osobiste 


emocje autora, proponuje nowe 


rozwiązania formalne, rozrywa 
umowne limity dozwolonego. Coś 
podobnego na naszym gruncie: 
„Na wylot” Grzegorza Królikiewi- 


cza. Po drugiej stronie skali fil- 
my albo nieudane, albo świado- 
mie całkowicie zaniżone w na- 
dziei łatwego zysku. Są to obja- 
wy najbardziej naturalne, jeśli 
nie chce się idealizować sytuacji. 

Sam środek skali przedstawia 
się płynnie i relatywnie. Kino po- 
pularne zapożycza się na prawo 
i lewo; upowszechnia to, co 
wczoraj było „wysoce artystycz- 
ne” albo też podchwytuje tande- 
tę dodając jej poloru. Nierów- 
nomiernie funkcjonują poszcze- 
gólne komponenty: widowisko- 
wość, aktorstwo, narracja. Jesz- 
cze inaczej to, co nazywamy 
zmysłem obserwacji, krytycyz- 
mem, posłannictwem. Ale zawsze 
powtarza się pewna reguła. 

Podkreślam, że piszę o filmach 
„współczesnych”, a nie np. hi- 
storyczno-widowiskowych lub 
science-fiction. W tym ujęciu, 
bez względu na gatunek, styl lub 
formułę, dzielą się one na wy- 
raźne dwie grupy: filmy tratiają- 
ce w istotne problemy społeczne 
i filmy mierzące w żywe zainte- 
resowania widowni. Zacznę od 
filmów obcych, 


NA PRZYKŁĄD 
„MONOLOG" 


Pierwsza grupa filmów ma zaw- 
sze trudniejszy żywot. Bo stacją 
docelową jest współczesność — 


ciąg dalszy na str. 4 


| 


ciąg dalszy ze str. 3 


jej rozpoznanie, opisanie, anali- 
za, ocena i własny komentarz. Z 
natury rzeczy mogą wokół nich 
powstawać spory, kontrowersje, 
nawet skandale typu cenzuralne- 
go, bądź odbiorczego. Oscylacja 
jest tu dość charakterystyczna. 
Jeśli film skłania się bardziej ku 
sprawom uniwersalnym, np. €ks- 
ponuje wątek miłości / osadzony 
w silnie zarysowanym tle obycza- 
jowym, gatunkowo przekształca 
się w formułę najbliższą melo- 
dramatowi („Love Story”). Jeśli 
znów zajmuje się bardziej zawę- 
żonym  „„humanistycznie” tema- 
tem, wtedy powstają dzieła wy- 
cinkowe, co nie znaczy, że nie- 
ważne, np, z pogranicza obycza- 
jowości i psychoanalizy  („Klu- 
te") lub czystsze gatunkowo „po- 
lityczne” („Z”  Costy-Gavrasa). 
Pojawiają się także filmy o sze- 
rokim i różnorodnym przesłaniu 
— jako przykład „Monolog” Ilji 
Awerbacha. Odnajdziemy tu trzy 
podstawowe wątki: postawa uczo- 
nego, jego związki z innymi ludź- 
mi i element kulturowo-społecz- 
ny tradycji, 

Te i podobne filmy 
zawsze; poruszenie istotnego 
współczesnego problemu —_ (nie- 
raz bardzo odważnie i niekon- 
wencjonalnie, jak np. w „Mono- 
logu”), zmysł obserwacji i umie- 
jętność opisu, wysoki poziom ak- 
torstwa, zdjęć, montażu itp., jas- 
ność i komunikatywność przeka- 
zu, wreszcie — osobista pasja 
twórcza. Ten sposób robienia ki- 
na popularnego w dobrym zna- 
czeniu zasługuje na uwagę; gdy- 


cechuje 


by twórca zastosował zbyt wy- 
sublimowany język, straciłby 
kontakt z widownią i zgubiłb; 


podważyłby artystyczną wiary- 
godność misji. Tak więc w poję- 
ciu „kina dla milionów” funkcjo- 
nują trwałe i zasadnicze wartości, 


PODSŁUCH 
W FABRYCE 
CZEKOLADY? 


Do drugiej grupy zaliczyłbym 
te dzieła, które niejako rezygnu- 
jąc z tych aspiracji, bazują w 
sposób uczciwy na zainteresowa- 
niach publiczności, Podchwytują 
to, co jest w centrum uwagi; nie 
zawsze wiele wnoszą, ale współ- 
brzmią na. określonej fali. Po pro- 
stu zaspokajają określone zapo- 
trzebowania, jednak bez tandet- 
nego kompromisu, 

Są to m. in. filmy mitotwór- 
cze. Ongiś byli rycerze, awantur- 
nicy, korsarze, Dziś we „współ- 
czesnej” scenerii pojawił się su- 
perman James Bond. Ocena fil- 
mów i samej postaci jest różna, 
przecież ucieleśnia ona pewien 
„ideał”, pewną „nadsytuację” łą- 
cząc niemożliwe z realnym. Ak- 
tualność tych filmów polega na 
kulturowym i _ psychologicznym 
sublimacie, 

Należy tu także wymienić fil- 
my sygnalizujące zjawiska, spo- 
łecznie uznane za ważne. „Taśmy 
prawdy” Lumeta lub „Rozmowę” 
Coppoli — oba o podsłuchu. Oba 
filmy zadowalają się tylko od- 
notowaniem tego faktu w sposób 
sensacyjny, nie wprowadzają tzw. 
akcentów krytycznych czy oskar- 
życielskich. Funkcjonują na tej 
prostej zasadzie, że są jakby 
pierwszym bodźcem uruchamiają- 
cym doświadczenie widza amery- 
kańskiego, dla którego rzeczywi- 
sty podsłuch stanowi zagrożenie 
nie tylko wolności, lecz interesów 
i życia, Dla polskiego widza fil- 


my te aktualizują się jakby przez 
filtr życiowych perypetii amery- 
kańskich obywateli. _Dosłowne 
przeniesienie akcji do Polski da- 
łoby efekty humorystyczne; pro- 
szę sobie wyobrazić, że dwie na- 
sze fabryki czekolady inwigilują 
się przy pomocy najnowocześniej- 
szej aparatury masłuchowej, a 
następnie z polecenia jednej dy- 
rekcji morduje się głównego tech- 
nologa w drugim zakładzie... 

Na jakby wyższej fali tych od- 
niesień lokują się filmy np. gang- 
sterskie. Gangsteryzm jako zja- 
wisko realne występuje w wielu 
krajach, przede wszystkim w 
USA. Realizatorzy natomiast w 
małym stopniu zajmują się Ścis- 
łą analizą tych środowisk, two- 
rzą raczej „nowoczesną baśń” au- 
toryzowaną tylko faktem rzeczy- 
wistym („Ojciec chrzestny”). Na 
podobnej zasadzie dostrajania się 
do fali upodobań (jak też jej 
współtworzenia) powstaje cała 
gama różnorodnych filmów: na 
motywach diabolicznych (,„Egzor- 
cysta”), hippiesowskich („Słowo 
Boże”), narkomanii,  kidnaper- 
stwa, mniejszości narodowych, na 
motywach miektórych przejawów 
obyczajowych, społecznych, kul- 
turowych. Kluczem do tych fil- 
mów jest fascynacja tym, co na 
ustach wszystkich, Raczej waria- 
cja na temat, czasem opis, nie- 
kiedy mitologizacja, rzadziej w 
tym dosłownym i dydaktycznym 
znaczeniu — osąd. Można 
dzać się lub nie z „Egzorcystą' 
ale znakomita realizacja, jak rów- 
nież doprowadzona niemal do 
granic niemożliwego umiejętnoś. 
opisu szczególnego stanu opęta- 
nej, czyni ten film nie tylko w;- 
jątkowo atrakcyjnym, lecz w ska- 
li bezwzględnej poszerza reper- 
tuar filmowych środków wyrazo- 
wych. Najbardziej charaktery- 
stycznym przykładem wyczucia 
potrzeb widza są filmy „stylo- 
we” z niedalekiej przeszłości; te- 


„Monolog Nji Awerbacha 
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„bez akcentów oskarżycielskich... 


mat ten jednak wykracza pozą 
ramy artykułu. 


O SPORCIE— 
WŁAŚNIE TERAZ! 


A u nas? W obu przypadkach 
— nic, Poza unikalnym przykła- 
dem „Nie ma mocnych” Sylwe- 
stra Chęcińskiego. Reżyser bez 
żadnych zahamowań nawiązuje 
do poprzedniego filmu „Sami 
i” powtarzając postacie i ak- 
, dzięki czemu wchodzi jak- 
by na utarty grunt, Opowiada hi. 
storię prosto, ale barwnie i z po- 
czuciem humoru. Największym 
atutem jest to, że zachowując 
perspektywę autorską odtworzył 
kulturowe, obyczajowe i psycho- 
logiczne realia opisywanego śro- 
dowiska. Dostrzegł jego odręb- 
ność, samoistność, ale też równo- 
rzędność. Nie ma w jego filmie 
drażniącego protekcjonalizmu — 
traktowania wsi albo folklory- 
stycznie, albo jako czegoś niższe- 
go, ciemnego, zacofanego; jako 
społeczności, której najpierw trze- 
ba udowodnić tę „miźszość”, a 
potem łaskawie ciągnąć za uszy 
do góry. Właśnie ta naturalność, 
tak w opisie jak i postawie twór- 
czej, zasługuje na wyróżnienie. 


Dlaczego nie istnieje polskie 
kino popularne o tematyce współ- 
czesnej? Prawda w oczy kłuje, 
ale powiedzmy ją — przede 
wszystkim za dużo mamy zado- 
mowionych partaczy i beztalen- 
ci, obojętnych na wszystko, Śle- 
pych i głuchych. Akcentowałem 
cały czas, że nie ma kina popu- 
larnego bez doskonałego warsz- 
tatu, osobistej pasji, inwencji. 

Po drugie — nikomu nie zależy 
na widowni, albo prawie nikomu. 
Przykład? Proszę bardzo. Gdyby 
nasza kinematografia miała choć 
odrobinę instynktu samozacho- 
wawczego, już by kręcono coś o 
sporcie piłkarskim. Właśnie teraz! 


A oto nasza koncepcja bohate- 
ra: prawie zawsze jest to osobnik 
pozbawiony inteligencji, poczciwy 
ale niedookreślony albo zerowy. 
Zapewne inteligencja najczęściej 
wyzwala się w sytuacjach, no, 
powiedzmy, trochę niepraworząd- 
nych. I co z tego? Facet ścigany 
prawem, odrzucony (choćby częś- 
ciowo) przez „zdrowe” społeczeń- 
stwo musi sam lub w niedużej 
grupie walczyć przeciw wszyst- 
kim, musi wykazać inteligencję 
czynu. Nie namawiam do żadnych 
zdrożności, ale gdyby czasem tak 
o szulerach, kanciarzach, krymi- 
nalistach, wydrwigroszach, nie- 
bieskich ptakach, wykolejeńcach. 
A także — jako przeciwwaga — 


„Taśmy prawdy” Sidneya Lumeta 


© ludziach czynów  wartościo- 
wych: odkrywcach, poszukiw: 
czach, niespokojnych duchach. 
Wiedzących czego chcą i jak. 

Przyczyn obecnej sytuacji jest 
znacznie więcej. Z jednej strony 
zadęcie naszej twórczości, gdy sił 
ku temu nie staje, z drugiej — 
działanie pewnych tabu. Nad- 
mierne, uproszczone i niesłuszne 
przypisywanie filmowi znaczeń i 
oddziaływań, robienie z niego 
podręcznika dla ministranta, gdy 
z natury swojej pełni inne funk- 
cje. 

Chciałbym być dobrze zrozu- 
miany. W obecnej trudnej sytua- 
cji współczesnego kina,  progra- 
mowe zaniżanie lotu byłoby ka- 
tastrofą. I nie w tym kierunku 
idą moje sugestie. Odwrotnie. Nie- 
robienie filmu „popularnego” dla 
samej zasady, lecz zdobywanie 
popularności rzetelną twórczością. 
Chodzi bowiem o rzeczy najpro- 
stsze: by ludzie utalentowani 
mieli pierwszeństwo, by zaanga- 
żowanie, odwaga i zmysł obser- 
wacji wraz z wyczuciem widzów 
były w cenie, by sprawy filmu 
łączyły się rozumnie ze sprawami 
społecznymi. Wtedy dylemat kina 
popularnego sam się rozwiąże. 


ALEKSANDER 
LĘDÓCHOWSKI 


Mieszko I 
jako Hamlet 


eoretycznie rzecz biorąc krytyk winien mówić o tym, co 

w filmie jest, nie zaś o tym, czego tam nie ma, w prak- 

tyce jednak bardzo często nie sposób nazwać tego, co jest, 

nie wskazawszy tego, co mogłoby być. W „Gnieździe* Jana 

Rybkowskiego jest mieszanina Makbeta z Hamletem plus 

kilka informacji historycznych, nie ma natomiast władcy, 
który rewolucjonizuje swój kraj. 

Autorzy przyjęli taką formułę: oto Mieszko w godzinie decydu- 
jącej próby. Za jakiś czas rozegra się bitwa pod Cedynią, żołnierze 
po obu stronach już się przygotowują do walki, polski książę wie, 
źe stanął wobec wielkiego albo-albo. Albo przegra i wtedy runie 
wszystko, co zbudował w ciągu wielu lat, albo wygra i na dziesiątki 
lat umocni to, co stworzył. Wie, że jeszcze mógłby się cofnąć, ale 
też wie, że zrobić mu tego nie wolno, bo do tej właśnie konfrontacji 
parł całe życie. To ona stanowi o jego pracy, to ona pokaże, czy to 
wszystko, co uczynił, miało swój sens. Chory i niepewny wraca pa- 
mięcią do przeszłości i cała przeszłość umacnia go w jednym: że 
musi przyjąć tę bitwę. Nim dzień się skończy wszystko już będzie 

lomo. 


Koncepcja filmu wydaje się nadzwyczaj szczęśliwa. Oto pokazuje 
się władcę w najważniejszej chwili życia, zarazem bez żadnych kło- 
potów opisać można wszystkie istotne etapy drogi, którą przebył. 
Zdawać by się mogło, że dramatyzm psychologiczny w sposób cał- 
kowicie naturalny łączy się tu z informacją historyczną. Czegóż 
więcej trzeba? 

A jednak, jeśli przyjrzeć się bliżej, formuła, którą przyjęli autorzy 
„Gniazda”, jest całkowicie błędna. Można przyjąć ogólną zasadę, że 
w sztuce tym lepsza jest koncepcja, im jest trudniejsza. „Gniazdo” 
mogłoby tu być doskonałą ilustracją. Nie pomylę się chyba bardzo, 
jeśli wysunę domniemanie, że podstawowa trudność, z jaką się 
zetknął scenarzysta biorąc na warsztat Mieszka I, wiązała się z 
ogromną ilością znaczących faktów, które składały się na biografię 
polskiego księcia. Pytanie, które stawiał sobie scenarzysta, brzmiało 
zapewne tak: jak takie bogactwo zdarzeń zmieścić w jednym fil- 
mie? Myślę, że problem ten na tyle zaprzątał uwagę autora scena- 
riusza, że już nie zdołał postawić sobie innych zagadnień: kogo chce 
pokazać? I po co? 

Aleksander Ścibor-Rylski wybrał rozwiązanie najłatwiejsze, po- 
stanowił poszczególne epizody z życia Mieszka I pokazać w retros- 
pekcjach. Podejmując tę decyzję nie zauważył, że skazuje się na 
same automatyzmy. Jak zespolić teraźniejszość z przeszłością. By 
retrospekcje były naturalne trzeba wybrać chwilę, kiedy człowiek 
bilansuje swoje życie. I tu rozwiązań jest zaledwie kilka. Powiedz- 
my: śmiertelne łoże albo też godzina, w której przeczuwa się mo- 
źliwą klęskę. Dalej trzeba teraźniejszość, w której mają miejsce 
wspomnienia, tak rozwinąć, żeby retrospekcje nie zmieniły się w 
ciąg nie powiązanych obrazów. Scenarzysta wybrał tu wariant uro- 
jonej rozmowy ze zmarłym ojcem, mógł też przyjąć jakiekolwiek 
inne rozwiązanie. Na przykład: książę w czasie bezsennej nocy 
wspomina swe życie w obecności małego chłopca, którego znalazł 
na pogorzelisku wsi spalonej przez Sasów. Każde rozstrzygnięcie 
jest jednak złe, bo nie ma samodzielnego znaczenia. Służy jedynie 
temu, by jakoś powiązać retrospekcje i odebrać im uderzającą w 
oczy ilustracyjność. W grę wchodzi tu samoczynny wymóg drama- 
turgii. Sprawa ma wszakże swą drugą stronę. To, co pokazane, z0- 
staje pokazane i niezależnie od woli autora zaczyna mieć swój 
sens, Scenarzysta miał nadzieję, że dymy wydobywające się z kotła 
czarownicy przysłonią fakt, że mamy do czynienia z rozhisteryzo- 
wanym neurotykiem, który kokosi się ze swymi stanami wewnętrz- 
nymi. Niestety, te dymy niczego nie przesłaniają. Przy najlepszej 
woli uznać możemy, że w grę wchodzi tu zmakbetyzowany Hamlet, 
bądź też zhamletyzowany Makbet, przez dymy czarownic prowa- 
dzący dialogi z duchem tatusia. 

W retrospekcjach Mieszko jest człowiekiem, który od początku 
wie czego chce; w teraźniejszości, w której retrospekcje się doko- 
nują, jest bohaterem z drugorzędnej literatury współczesnej o po- 
smaku egzystencjalnym. Sprzeczność jest oczywista i nie likwi- 
dują jej ani kożuchy, ani miecze u boku, ani skóry uczepione da 
powały. 

A to, co zawierają retrospekcje? Wyjąwszy dwie sceny, to tylko 
ruchome obrazy ilustrujące wydarzenia historyczne. I tak cały film 
przekształca się w zwykłą kaszę. 

ldąc na „Gniazdo” podejrzewałem, że zobaczę śmiesznych prze- 
bierańców. W imię prawdy trzeba powiedzieć, że autorom udało się 
uniknąć śmieszności. Ale też apetyt wzrasta w miarę jedzenia. Są 
tutaj sceny, w których widać, że mógł był powstać utwór rzeczy- 
wiście znaczący. W obecnej postaci film ilustruje kawałek naszej 
historii, ale temat władcy, który przeobraził swój kraj, dalej czeka 
na swego autora. 


JERZY NIECIKOWSKI 
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— operator Krzysztof Winiewicz. 
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Leonard Pietraszak 


azimierz Kutz kon- 
tynuuje pracę nad 
filmem „Linia” we- 
dług powieści Je- 


rzego _ Wawrzaka, 
Bohaterem filmu jest  sekre- 
tarz komitetu powiatowego 


PZPR, człowiek energiczny i 
bezkompromisowy. o ambitnych 
planach, który jednak nie mieści 
się w pewnych konwencjach i 
układach spolecznych. Bohater 
popada w konflikt z miejscowymi 


osobistościami, jego działalność 
wywołuje skargi, protesty. W e- 
tekcie — do miasteczka przyby- 
wa delegat instancji kontroli par- 
tyjnej; zjawia się także dzienni- 
karz z wojewódzkiej gazety. 
Obydwaj pragną na miejscu zba- 
dać tło konfliktu: czy sekretarz 
jest prowincjonalnym  dyktato- 
ywającym władzy. czy 
iekiem. który pragnie 
rozbić miejscowe układy nietor- 


Czeslaw Jaroszyński 


malne, zmienić niewłaściwe spo- 
soby rządzenia? 

Wbrew pozorom, „Linia” nie 
będzie filmem czysto publicys- 
tycznym. Reżyser podkreśla w 
swych wypowiedziach, że chciał- 
by nakreŚlić portret psycholo- 
giczny człowieka skazanego na 
samotność. Bohater „Linii” budzi 
niechęć otoczenia; jego próby 
wyjścia z izolacji prowadzą do 
dramatu osobistego. 

W roli głównej występuje Cze- 


Joanna Bogacka 


Stanisław Igar | Czeslaw Jaroszyński przy barze — 
Leonard Pietraszak, 


sław Jaroszyński, delegata instan- 
cji kontroli partyjnej gra Sta- 
nisław Igar. dziennikarza — Leo- 
nard Pietraszak. Ponadto wystę- 
pują: Joanna Bogacka. Teresa 
Lipowska i Juliusz Jabczyński. 
Film powstaje w Zespole „SILE- 
SIA". (0) 


PCJCGCH 
ROMAN 
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„HECA” („Zott”). Reżyseria: Eberhard Pieper. Wykonawc; 


Giulia_Follina, Hil- 


y 
degard Krekel, Jiirgen Prochnow, Claus Theo Girtner | inni. RFN, 1971. 


ilm zachodnioniemiec- 

ki — a mowa tu bę- 

dzie o kinie ambitnym 

— często popada w 

brutalność albo w sie- 

lankę. Sielanka jest 
czasem karykaturą, a czasem jest 
podana serio. W zakończeniu „He- 
cy” mamy do czynienia, jak mi 
się zdaje, z sentymentalizmem 
poważnym. 

„Dokumentalizm” czy „obiekty- 
wizm” reżyserów zachodnionie- 
mieckich młodszego pokolenia 
niemal zawsze kryje szyderstwo. 
Kamera _ rejestruje zjawiska 
śmieszne i przerażające. Na cen- 
zurowanym jest zwłaszcza oby- 
czaj neomieszczańs Te młode 
żony starych mężów, siwi pano- 

w krótkich majteczkach, 


wspólne łaźnie, mówienie o sek- 
sie tak, jak się u nas mówi o wą- 
trobie czy o nerkach. W takim 
towarzystwie musi się pojawić 
jak widmo pan w tyrolskiej cza- 
peczce, będzie opowiadać o boha- 
terskiej przeszłości wojennej, Al- 
bo — przeciwnie — straszyć bę- 
dzie młody wykolejeniec, który 
ma wszystkich w pogardzie. Tak 
więc mieszczuch straszony jest z 
obu stron. 

Wszystkie postacie, o których 
mowa występują w „Hecy”. Ten 
skromny film można potraktować 
jako przegląd najpopularniejszych 
wątków kina zachodnich Nie- 
miec. Sądząc z filmów RFEN-ow- 
skich oglądanych u nas, liczba 
wariantów jest mała. Zresztą 
może się mylę, może mam wypa- 


czony obraz tej kinematografii — 
jeżeli jednak spostrzeżenie jest 
trafne, to mamy tu do czynienia 
albo z obsesją albo z ubóstwem. 
Chłostanie społeczeństwa na dłuż- 
szą metę ma w sobie coś podej- 
rzanego, staje się zabawą dla za- 
bawy. 

Obsesją tej kinematografii wy- 
daje mi się historia i socjologia, 
spojrzenie na rzeczywistość wy- 
łącznie przez jeden pryzmat. Czu- 
je się, że każdy obraz ma być 
społecznie znaczący, wszystko sta- 
je się satyrą. Pokolenia mają 
przemawiać każde za siebie i lu- 
dzie reprezentujący poszczególne 
warstwy społeczne czy wiekowe 
stają się do siebie podobni. 

Niemcy zza Łaby szydzą z sie- 
bie. Filmy kompromitują wszel- 
kie porywy „romantyczne”. Jeżeli 
pojawi się W filmie coś, co trą- 
ci staroniemieckością musi być 
skompromitowane. Polowanie au- 
tomatycznie przypomina wojnę. 
Rubaszni piwosze mają symboli- 
zować stare, tępe Niemcy: niepo- 
hamowani w zabawie, ale skorzy 
do posłuchu. Najdokładniej obro- 
bione pokolenie — to bogate 
czterdziestolatki. Ich _ „roman- 
tyzm” to baśniowa willa, ogro- 
dowe przyjęcie w nocy. 

W „Hecy” też ma się odbyć 
przyjęcie imieninowe, ale gang 
właśnie tego dnia postanowił ze- 
mścić się na solenizancie za po- 
derwanie dziewczyny, stanowiącej 
„własność” ich szefa, Przy czym 
napad ten ma pozory „moralne”. 
Solenizanta zastali właśnie z in- 
ną. Stoją więc on i dziewczyna 


nago pod ścianą, jak napiętnowa- 
ni, a chłopcy z gangu na ich 
oczach bawią się przy imienino- 
wym stole. Mają przyjść goście. 
Zostają wpuszczeni. Najlepszym 
kawałem nie jest pobicie, ale 
ośmieszenie, zgnojenie towarzy- 
stwa. To towarzystwo samo po- 
może siebie zgnoić. Wchodzą dwa 
małżeństwa w średnim wieku. 
Wyelegentowane panie, grubi pa- 
nowie. Ustawia się ich pod ścia- 
ną, obok solenizanta, Bawcie się 
— zachęcają chłopcy zza stołu. 
Kto umie coś zaśpiewać? I goś- 
cie śpiewają, Panie zawodzą sen- 
tymentalną pieśń o księżycu, a 
potem któraś wygłasza sentencjo- 
nalny dwuwiersz o „cnotach ko- 
biety”, taki, co to się nadaje do 
wywieszenia w kuchni, Cała ta 
scena — mimo że bezkrwawa — 
jest obrzydliwa. Uderza biernoś- 
cią gości wobec najmniejszej, 
właściwie niewinnej próby prze- 
mocy. Ich się tylko prosi, nic im 
się nie każe. Ale wiadomo, że by- 
li godni takiego potraktowania. 
Gdy stoją pod ścianą, zamieniają 
się z przypadkowych gości w „ty- 
powych niemieckich mieszczan”, 
bezradnych, niezdolnych do czy- 
nu wykraczającego poza zakres 
obowiązków. To właśnie sugeruje 
„Heca”. Starzy są skompromito- 
wani. Stają się idealnym wprost 
tłem dla młodzieżowych prowo- 
kacji. Tu — znowu odpowiednia 
scena: dziewczyny z paczki wio- 
zą tramwajem nóżki wieprzowe 
dla chłopaka, który jest w sana- 
torium. Ich wyzywające rozmowy 
poprzez wagon obliczone są wy- 
raźnie na efekt. Tłem jest tutaj 
siwe, nobliwe małżeństwo — on: 
okulary w złotej oprawie, ona: 
biżuteria. Knajacki język chłop- 
ców, rytuał miłosny, turnieje si- 
łowe, szczucie wilczura, wieczory 
w parku — to wszystko jest dla 
nich namiastką romantyzmu, je- 
dyną do osiągnięcia. Ich pogardę 
dla mieszczuchów podziela film, 
nie zgadza się z nimi tylko w 
tym, że jest to jedyna forma ro- 
mantycznej przygody w  dzisiej- 
szym społeczeństwie. 
Zakończenie „Hecy”  zdrądza 
adres. Jest to film skierowany do 
młodzieży, coś w rodzaju naszej 
Siesickiej, tylko o wiele brutal- 
niejsze. Morał jednak podobny. 
Ów solenizant, poniżony przez 
gang, nie odpowiada siłą, zresz- 
tą jest bezsilny, ale — pożyczą 
od węglarza białego konia, wcho- 
dzi z nim do baru, gdzie siedzi 
dziewczyna. Dziewczynie to się 
podoba, opuszcza tamtych, podą- 
ża za swoim rycerzem. Tak więc 
nawet ten drobny kapitalista, 
właściciel automatów do gry, 
może być jednocześnie rycerzem 
ze staroniemieckiej baśni. Razem 
odjeżdżają ma białym koniu na 
tle bujnej zieleni. Już nie ma 
wulgarności, już jest pięknie. 
Społeczna wymowa tego zakoń- 
czenia jest bez zarzutu, budzi 
szacunek, no bo jakże? Mnie jed- 
nak ten finał nie wzrusza. Prze- 
bija przez niego ten sam senty- 
mentalizm, który każe postawić 
w ogródku malowane krasnoludy. 


TADEUSZ 
SOBOLEWSKI 


2 Ry 


żym byłby dla. mnie ten 
film, gdybym nie wiedział 
kto to Alain Delon, nie 
oglądał nigdy na ekranie 
Simone Signoret i nie 
słyszał o pisarzu Georges 
Simenonie? Czy bez tych reko- 
mendujących „Wdowę Couderc” 
nazwisk — ten film  pozostałby 
dla mnie równie interesujący? 
Sądzę, że tak. Nie z powodu ja- 
kichś szczególnych walorów re- 
żyserii Pierre Granier-Deferre'a 
(„Narkotyk”, „Kot”), jednego z 
bardziej wprawnych w rzemiośle 


Simenona ji 

czterdziestych do czasów Frontu 
Ludowego), co ma akurat wymo- 
wę dosyć dwuznaczną i wygląda 
na celowe omini. drażliwej dla 
Francuzów epoki petainowskiej; 
nie — wreszcie — z powodu sa- 
mej intrygi, banalnego w gruncie 
rzeczy sekso-dramatu, rozgrywa- 
jącego się w trójkącie pomiędzy 
przybyszem „znikąd”, panienką z 
temperamentem i slarszą panią 


Inkubator 
wznieca ogień 


„WDOWA COUDERC" („La veuve Couderc"). Reżyseria: 
ferre. Wykonawcy: Simone Signoret, Alain "Delon, 
Tissier i inni. Francja — Włochy, 1971. 


Pierre Granier-De- 
Otłavia Piccolo, Jean 


Couderc, Je: w tym filmie jest 
rzeczywiście jakiś dramat, to chy- 
ba nie jest nim sprawa kontesta- 
tora niewiadomej  prowenien- 
cji, który gdzieś tam i w imię 
czegoś (film tego nie wyjaśnia) 
nabroił z pistoletem w ręku, by 
efektownie zginąć w finale od 
kul strażników prawa i porządku 
— ale zwyczajny, ludzki dramat 
starzejącej się kobiety, owej wd 
wy Couderc, która zadurzyła s 
na swoje nieszczęście w wietrzni- 
ku. Ten dramat, stary jak świat 
i smutny jak starość, został 
przejmująco zagrany przez zna- 
komitą Simone Signoret, aktorkę 
dla której nie ma ról banalnych 
i która potrafi wprowadzić nutę 
bolesnej nostalgii nawet tam, 
gdzie scenariusz sugeruje tylko 
melodramat. A te krytyczne za- 
pędy wobec roli policji, antyse- 
mityzmu i niesławnej pamięci 
kawalerów „Croix de Feux” — 
nie mam do nich zaufania, czu- 
i kokieterię reżysera, 
jącego politycznej modzie 
sprzed trzech lat. 

Cóż jeszcze pozostaje z tego fil- 
mu? 

Pozostaje wizja francuskiej pro- 
wincji. Wyrazisty obraz wsi bur- 
gundzkiej, namalowany soczyście, 
malarsko, ze znawstwem charak- 
terów i obyczaju jej mieszkań- 


ców, po chłopsku zawziętych w 
rodzinnych waśniach o schedę, 
nie cierpiących „meteków”, takich 
jak przybłęda Lavigne, i osiadłej 
od lat, w obcym jej środowisku, 
bylej służącej, a obecnej farmer- 
ki, wdowy. Couderc; wsi wiernej 
swym patriarchalnym prawom 
własności i posiadania, gotowej w 
imię ich obrony do denuncjacji, 
występku i zbrodni, jak w „Skar- 
bie rodziny Goupi” Beckera czy 
wyświetlanym ostatnio „Narkoty- 
ku”, 

Na tym tle miłość wdowy Cou- 
derc do przystojnego Jeana 
biera pozór ucieczki, 
wygnańców” bez szans prze( 
nia, bez nadziei na pomyślniej: 
wyrok losu. Historia nie może się 

wiadomo o tym 
od początku. Z naftowej wylę- 


ni 

y i uruchomi, nie wy- 

dobrego. Ten mu- 

zealny z wyglądu przedmiot ode- 
gra symboliczną rolę w scenie fi 

nałowej: rozbity kulami policji 

wybuchnie nagle ogniem siejąc 

zniszczenie. 


ADAM 
HOROSZCZAK 


ZSRR = USA 


Na ekrany kin radzieckich 
wszedł dokumentalny film „ZSRR. 
— USA” reż. Leonida Machnacza, 
przedstawiający historię stosun” 
ków między obu państwami, 

— Starałem się ukazać — mówi 
Leonid Machnacz — jak w prak- 
tyce przebiega realizacja progra- 
mu pokoju, przyjętego na XXIV 
Zjeździe Partii, opowiedzieć, jak 
leninowska zasada pokojowej 
współpracy państw o _ różnych 
ustrojach odnosi coraz to nowe 
zwycięstwa. Po okresie konfron- 
tacji | nieufności nadszedł czas 
pokojowego dialogu, współpracy i 
wzajemnego zrozumienia. 


W archiwach przechowały się 


materiały zdjęciowe z różnych lat, 
także z pierwszych pięciolatek, 
gdy Stany Zjednoczone nie uzna- 
wały jeszcze oficjalnie Kraju Rad. 
Ale już wtedy amerykańscy ix 
żynierowie brali udział w budo- 
wie Dnieprogesu, jednego z nich 


odznaczono Orderem imienia Le- 


nina. Znaleźliśmy kronikę z je- 
leni 1933 roku — wystąpienie 
prezydenta Roosevelta, w którym 
opowiedział się za nawiązaniem 
stosunków 
ZSRR. Nie zabrakło też w filmie 
zdjęć z okresu II wojny Świato- 
wej, gdy oba państwa występo- 
wały przeciw 'wspólnemu wrogo- 
wi, hitlerowskiemu faszyzmowi. 


_ jasmin, 
konwalia, 
narcyz, 


dyplomatycznych z 


Leonid Machnacz 


Pokazuję utrwalone na taśmie 
filmowej pamiętne chwile 23 lu- 
tego 1943 roku, gdy prezydent 
Roosevelt powiedział: „Z okazji 
25 roczniey powstania Armii Czer- 
wonej w imieniu narodu amery- 
kańskiego chcialbym wyrazić gię- 
boki podziw dla jej wspaniałych 
zwycięstw, nie mających sobie ró- 
wnych w historii”. Nie pominę- 
liśmy też spotkania żołnierzy obu 
państw nad Łabą. Nawet w ciągu 
trudnych lat „ztmnej wojny” kon- 
talcty między obu narodami nie 
ustały. Wielką rolę odegrała sztu- 
ka, Balet Teatru Wielkiego i ze- 
spół Moisiejewa przyjmowano w 
Ameryce z ogromnym aplauzem; 
w tym samym czasie artyści ame- 
rykańscy odkrywali życzliwą dla 
nich publiczność radziecką. 

Nie chciałem, by film stał się 
:zczegółowym i chronologicznym 
rejestrem faktów z historii wza- 
jemnych stosunków obu państw 
— ukazałem tylko to, co wydawało 
się najważniejsze, najbardziej cha- 
rakterystyczne. Staraliśmy się po- 
kazać, że stałe umacnianie związ- 
ków radziecko-amerykańskich od- 
powiada nie tylko interesom obu 
narodów, lecz służy też postępowi 
ludzkości, sprawie pokoju na ca- 
1ym świecie. 


gra w najnowszym filmie szwajcarsko-francus- 
kim „La Paloma” reżyserii Daniela Schmida. 
Jest tam śpiewaczką 'w kasynie gry, lecz z po- 
wodu choroby musi zrezygnować z występów. 
Zakochany w niej hr. Izydor Palewski ofiaruje 
jej pomoc — pobyt w luksusowych szpitalach, 
podróż do Turcji, wreszcie bierze ją do swego 
pałacu. Trójkąt: om, ona 1 kuzyn Raul. Ta- 
Jemniczy głos miłości, stare księgi medyczno- 
magiczne, śmierć i testament. Jej ostatnia wo- 
la: otworzyć grobowiec w rok po_ śmierci, 
Film jakby z dawnych lat, świadomie utkany 
z wątków banalnych, wędruje niezmordowanie 
po europejskich festiwalach, sławiąc kobietę 
piękną 1 niezrozumiałą, która niesie ból 


Trzy atrakcyjne zapachy, 
trzy efektowne wody 
kwiatowe 


Na każdą porę dnia i na 
każdą okazję 

Spróbuj! Te będą Ci od- 
powiadać 


Producent: Spółdzielnia 
Pracy HYDROCHEMIA 


BR-638 


dzie na nasze ekrany „Kronika Helistroma”, 
zowana w roku 1971 | nagrodzona „Osca- 
Jest to reportaż-impresja o życiu owadów, 
ekspansji zagrażającej człowiekowi. 
'odzenie „Kroniki” zachęciło producenta Da- 
L. Wolpera do zrealizowania jeszcze jednego, 
nego w stylu filmu „Ptaki to! robią... pszczo- 
, robią...” („Birds do it.. Bees do it.."), 
ja trwaly cały ubiegły rok, a kręcono je w 
ajach na wszystkich kontynentach, także na 
ktydzie. Scenariusz i realizacja jest dziełem 
asa Nixona i Irwina Rostena. Zdjęć dokony- 
zespół operatorów liczący przeszło dwadzie- 
osób, Do filmowania scen z owadami użyto 
ry „Arriflex 35", specjalnie przebudowanej, 
jdzonej już podczas realizacji „Kroniki Hejl- 
ia". 
y produkcji współpracowały liczne placówki 
owe, m. in. dwa uniwersytety, Muzeum Ziemi 
toril Naturalnej w Los Angeles oraz słynny 
tut Maxa Plancka. Zużyto 300000 metrów 
nego negatywu 35 mm. Wyselekcjonowano z 
(100 kilometrów taśmy, z których zmontowa- 
(im trwający 90 minut.” Warto zwrócić uwagę. 
becnie w USA dla filmów trzeciorzędnych z 
h m negatywu uzyskuje się 1 m kopii ekra- 
J: przy filmach widowiskowych lub o więk- 
1 ambicjach artystycznych stosunek ten Wy- 
ok. 5 do 10 m negatywu na jeden metr ko- 
W przypadku dokumentu „Ptaki to robią...” 
melć ten wyniósł 170 do 11 
m Noxona i Rostena jest esejem o życiu 
wym zwierząt — od iwów i bizonów poczy- 
„a kończąc na rzadkich owadach. Przedmio- 
Obserwacji są mie tyle same gody i zapład- 
le (choć zajmują one sporo miejsca), ile okre- 
poprzedzające i dalsze. Realizatorzy ukazują 
e sposoby zachowania się zwierząt w okresie 
enia się instynktu i zwyczaje „towarzyskie” 
te w (kategoriach ludzkich można by nazwać 
łmi, scenami zazdrości, objawami miłości 
gicznej i opiekuńczej, sposobami (porozumie- 
a się, dewiacjami). Świat zwierząt — mimo 
orodności form — przypomina _w_ niektórych 
cjach zachowanie człowieka, zwłaszcza wtedy, 
życie „rodzinne” ma charakter pewnej wspól” 
„Świał owadów, to oszałamiająca wyprawa w 
iane. Zdjęcia w zbliżeniu i w wieliim po- 
szeniu ukazują sceny niesamowite, bo nie 
dane przez oko hudzkie, w ictórych, jak w wi- 
1 surrealistycznych, obcujemy z monstrami. 
m „Ptaki to robią... pszczoły to robi jest 
ewno doskonałą lekcją przyrody, która pobu- 
wyobraźnię. Ale na dnie tej naukowej opo- 
ci — podobnie jak w .,Kronice Helistroma” — 
e się behawiorystyczna apoteoza: kult tajem- 
aj 1 wszechobecnej siły ożywionej materii, w 
ej powtarza się odwieczne misterium broniące 
nki przed zaglada 


moje życie, 
moje filmy 


Intormowaliśmy już („Fiłm” nr 26), że we Francji, w wydawnictwie Flamma* 
rlon, ukazały się pamiętniki wybitnego reżysera Jeana Renoira, twórcy „Marsy* 


lianki”, „Towarzyszy bro! 


|, „Reguły gry” i „Złotej karocy”. 


wybieramy kilka tragmentów. 


PIERWSZE SPOTKANIE 
Z KINEM 


— Pierwszy kontakt ż kinem w ro- 
ku 1897, gdy miałem niewiele ponad 
dwa lata. Matka postanowiła kupić 
szafę do pokoju, który zajmowałem 
wraz z Gabrielle, przyszłą modelką 
ojca (sławnego malarza Augusta Re- 
noira — przyp: red.). Gabrielle zjawi- 
ła się u nas zaraz po moim urodzeniu. 
Byla kużynką matki. Miała nam „po- 
magać”. Ta pomoc polegała. głównie 
na opiekowaniu się mną 1 chodzeniu 
ze mną na spacery. 

Celem naszej wyprawy był wielki 
sklep meblowy Dufayela, Mogę tylko 
powtórzyć to, co mi opowiedziała Ga- 
brielle, kiedy już pod koniec swego 
życia przyjechała do Hollywoodu. A 
więc na początku Wszystko szło dob- 
rze. U wejścia do sklepu jakiś pan, 
prawdopodobnie szef, w wysokiej cza” 
pce ozdobionej galonem, zapytał nas, 
czy nie zechcielibyśmy zobaczyć „ki- 
na”. Czapka tego mężczyzny była 
bardzo podobna do tej, "którą do 
swego mundurka nosił fnój starszy 
brat, Pierre, uczeń college'u Świętego 
Krzyża. A więc człowiek w takiej 
czapce musiał być „dobry, musiał 
należeć do tych, których zadaniem 
była ochrona tego kawałeczka świata, 
jedynego, który się dla mnie liczył. 
Gabrielle zaprowadziła mnie na salę, 
gdzie odbywała się projekcja. 

Sklep Dufayela posługiwał się nowo- 
czesnymi metodami handlu. Bezpłat- 
ne pokazy filmowe należały wówczas 
do niezmiernie śmiałych innowacji. Za 
ledwie usiedliśmy, zapadła ciemność. 
Przerażająca maszyna emitowała pro- 
mień światła, który przebijał się po- 
przez mrok. Na ekranie pojawiły się 
niezrozumiałe dla mnie obrazy. Wszy- 
stkiemu towarzyszyły dźwięki forte- 
pianu i dudnienie piekielnej maszyny. 
Zacząłem krzyczeć, trzeba było wy- 
prowadzić mnie z sali. A przecież ten 
rytmiczny hałas będzie dla mnie kie- 
dyś najsubtelniejszą muzyką. 


WOJNA I CHAPLIN 


Młody Renoir spędził I wojnę 
światową w okopach. Tak wspo- 
mina ten okres: 


— Wojna nauczyła mnie cenić czło- 
wieka, człowieka ogołoconego z całe- 
go rynsztunku romantyzmu. Ojczyzna, 
honor zawodowy, to rzeczy bardzo 
piękne, ale dla tego, kto siedzi w oko- 
pach większą wartość ma para su- 
chych butów. Pobyt w okopach skró- 
ciła niemiecka kula. Zostałem ranny 
w nogę. Nie wyleczyłem się z tej rany 
— całe życie utykam. Ale, chociaż 
zakrawa to na paradoks, myślę, że ta 
kontuzja była dla mnie korzystna: 
człowiek kulawy patrzy na życie ina- 
czej niż ten, kto nie utyka. Gdy jesz- 
cze byłem w wojsku, w eskadrze bom- 
bowców, zaprzyjażniłem się z synem 
sławnego profesora medycyny Riche- 
ta, laureata nagrody Nobla. Młody 
Richet po powrocie z przepustki po- 
wiedział mi: „Ojciec zaprowadził mnie 
na film nakręcony przez niezwykłego 
aktora. Uważa, że był to najlepszy 
spektaki, jaki widział od wielu lat. 


Stawia tego aktora wyżej niż Sarę 
Bernhardt, Luciena Guitry i inne 
friazdy, Ten aktor nazywa się Char+ 
lot". 

Kiedy i ja otrzymałem | przepustkę, 
pojechałem do Paryża, aby zobaczyć 
film Charlota, Ale najpierw chciałem 
ucałować mego brata, Pierre'a, nie 
widziałem go bowiem od wybuchu 
wojny. Jego ramię rozstrzaskała nie- 
miecka kula i został zdemobilizowany. 
Zaledwie zdjąłem okrycie, Pierre za- 
pytał mnie: „Czy widziałeś Charlota 
Powtórzyłem mu _ opinię profesora 


Richeta. „To mnie nie dziwi — powie- 
dział — wielkość przyciąga zawsze 
wielkość**. 


Wróciłem do wojska „na tyły”, mia- 
łem dużo wolnego czasu. Chaplin tkwił 
w mojej pamięci. Wielokrotnie oglą- 
dałem jego filmy zawsze z takim sa- 
mym uznaniem. Kino zaczęło mnie 
ciągnąć, a sprawcą był Chaplin. Z bi- 
ciem serca śledziłem też filmy Grifti- 
tha, Mój największy zachwyt budziły 
wielkie plany. Przede wszystkim za- 
chwycałem się zbliżeniami twarzy ko- 
biet: Lilian Gish, Mary |Pickford, a 
później Grety Garbo. Zbliżenia twarzy 
aktorki wprowadzam do własnych 
filmów nawet wtedy, gdy są bezuży- 
teczne dla akcji. 


OJCIEC 


— Mój ojciec nie narzucał się nam, 
dzieciom; swój wpływ roztaczał  żó 
pośrednictwem obrazów zawieszonych 
na ścianach. Przez całe życie staralem 
się zrozumieć, na czym polegał jego 
wpływ na mnie. Kiedy rozpoczyna- 
łem pracę filmowca, chciałem się 
uwolnić od tego wpływu. Rzecz cieć 
kawa, właśnie w tych filmach, w któ- 
rych, jak sądziłem, udało mi się zer- 
wać z jego estetyką, wpływ ojca jest 
najbardziej widoczny. jBowiem jego 
postawa była pewną filozofią, przeja- 
wiającą się zarówno w życiu jak i 
w malarstwie. 


OD CERAMIKI DO KINA 


Przyszłą aktorkę swych pierw- 
szych filmów, znaną pod nazwis- 
kiem Catherine Hessling, Jean 
Renoir spotkał w latach pierwszej 
wojny światowej, gdy przebywał 
„na przepustce” w posiadłości ro- 
dziców w Collettes niedaleko Ni 
cei. Na imię miała Dedće, studio- 
wała w Akademii Sztuk Pięknych 
w Nicei i była modelką Augusta 
Renoira. 


— Ojciec chciał, abym zajął się cera- 
miką. Nie ufał zawodom, w których 
ręka nie gra żadnej roli. Nie ufał tak- 
że intelektualistom: «Zatruwają świat. 
Nie potrafią widzieć, słyszeć ani do- 
tykaó». 

Zgodnie z życzeniami ojca robiliśmy 
wszystko przy pomocy rąk. Szukaliś- 
my na polach glinki lub ziemi, która 
wydawała nam się tłusta. Mieszaliś- 
my tę ziemię z piaskiem, który tran- 


Z, książki Renoira 


sporłowaliśmy z brzegu strumyka. 
Później toczenie: koło garncarskie by- 
ło bardzo stare i uruchamiało się je no 
XA. Wypalanie trwało dziesięć godzin. 
Po ślubie, Dedće i ja przeżyliśmy kil- 
ka lat w Collettes. Tam wiaśnie uro- 
dził się nasz syn Alan. Ale miłość do ki- 
na zmusiła nas do zmiany życia. Pod- 
kreślam, że nie zająłbym się kinem, 
gdybym nie liczył, że moja żona zo- 
stanie gwiazdą. Cel zostanie osiągnię- 
ty, sądziłem, i powrócę do pracowni 
ceramicznej. Gdyby mi wówczas po- 
wiedziano, że poświęcę wszystkie pie- 
niądze i całą energię dla robienia fil- 
mów, nie uwierzyłbym. Można mnie 
obdarzyć epitetem strasznego burżuja, 
bo muszę podzielić moją karierę na 
dwa okresy: gdy Ją, płaciłem za swoje 
filmy i gdy mnie płacono. 


Odziedziczony majątek składał się 
przede wszystkim z obrazów ojca. 
Wraz z kolejnymi filmami — płótna 
znikały. A były przecież częścią mnie 
samego. Oznaczało to, że rozmowa Z 
ojcem została na zawsze przerwana. 
Każdy nasz krok w karierze filmowej 
oznaczał nową ofiarę. Sprzedaż każde- 
go płótna była zdradą. Pewnej nocy 
w salonie, 'w którym wisiały puste 
ramy, postanowiliśmy z Catherine 
porzucić kino, by zachować tych kil- 
ka ostatnich płócien ojca. Ale było już 
za późno. Musiałem zapłacić rachunki 
za realizację „Nany! 


W HITLEROWSKIM 
BERLINIE 


Po klęsce finansowej „Nany”, 
Renoir wyjechał wraz z producen- 
tem Pierre Braunbergerem do 
Niemiec. Był rok 1933. 


— Hitler został wybrany kanclerzem. 
Postanowiłem zostać w Berlinie, by 
stać się świadkiem historycznych wy- 
darzeń. Ale zamiast historycznych Wy- 
darzeń, stałem 'się świadkiem obrzyd- 
liwego incydentu! młodzi atleci w 
brunatnych koszulach zmusili starszą 
Żydówkę, by uklękła i lizała trotuar. 
Błagałem Braunbergera, by pierwszy 
powrócił do Paryża, zanim okolicz- 
ności nie uczynią tego powrotu nie- 
możliwym. Niemal siłą wsadziłem go 
do wagonu sypialnego Mitropy. W kil- 
ka dni później i ja zdecydowałem się 
na powrót. 


REŻYSER 
JAKO AKUSZERKA 


— Reżyser nie jest twórcą, jest a- 
kuszerką. 

Reżyser bowiem pomaga aktorom 
ujawnić ich talent, tak jak akuszer- 
ka pomaga rodzącym kobietom wy- 
dać na świat dziecko. 


Każda istota ludzka nosi w sobie 
jakieś przekonanie. Jest to jakby 
swoista i podświadoma religia. War- 
tość naszych dzieł zależy od stopnia, 
w jakim zdolni jesteśmy określić to 
przekonanie. W dziełach niektórych 
twórców ten skarb pozostaje nieznany, 
przygnieciony stekiem, kłamstw, któ- 
rymi opłacamy nasze istnienie, 


Ze zmienną ogniskową 


Smak wolności 


zytelnicy drukowanych na łamach „Miesięcznika Literac- 

kiego” „Notatek” Włodzimierza Sokorskiego, które stano- 
obrachunek z rozmaitymi etapami życia au- 

zapewne uwagę na to, jak wiele miejsca 

poświęca się tam sprawom miłości, jak przewija się nie- 
ustannie motyw tęsknoty do tego jedynego, wielkiego uczucia. Nie- 
dawny prezes Radiokomitetu, były minister kultury, znany w ostat- 
nim trzydziestoleciu jako osoba z pierwszych rzędów życia publicz- 
nego, z nietypową w naszych warunkach szczerością wyznaje, że 
mimo dość licznych prób małżeńskich, właśnie potrzeba trwałej 
małżeńskiej miłości wydawała mu się zawsze ideałem na czasie, 
nieodzownym w życiu człowieka. Jest to coś, o co warto walczyć. 


Życie małżeńskie. Sprawa delikatna, Delikatna na tyle, że wcześ- 
niejsze romanse, a za nimi powieści i filmy, po doprowadzeniu 
intrygi miłosnej do szczęśliwego finału zostawiały parę kochanków 
na ślubnym kobiercu, resztę życia załatwiając w epilogu, iż żyli 
długo i szczęśliwie. Oznacza to mniej więcej tyle, co baśniowe: 
„i ja tam byłem, miód i wino piłem”. 


Na próżno rozglądam się i szukam filmów, które by afirmowały 
ideał małżeńskiej miłości. Niestety, nie ma ich. Odnaleźć za to 
można bez trudu tuziny filmów demaskujących obłudę, pruderię 
i wyrachowanie rozmaitych związków małżeńskich. Myślę nawet, 
że cała instytucja gwiazd filmowych mogła się pojawić tylko dlate- 
go, iż funkcjonowało ciche przyzwolenie na traktowanie związku 
małżeńskiego jako zła koniecznego. Prawdziwe życie zaczynało się 
dopiero poza tym rejonem bibelotów, papilotów, rozwrzeszczanej 
dzieciarni i rozdeptanych kapci. Właśnie tam, gdzie Marlena Die- 
trich śpiewała swe ballady o szczęściu, którego nie ma, gdzie Greta 
Garbo przenosiła z łóżka do łóżka swą dziewiczą cześć, itd., itd. 
4 później przyszły zaborcze mammy romy neorealizmu, zapracowane 
i wulgarne Angielki z kina młodych gniewnych, samotne kobiety 


Bergmana, nierozumiane bohaterki Antonioniego, i tak jakoś ideał 
pełzał po bruku nie znajdując niczyjej aprobaty. W ostatnich cza- 
sach pojawiły się w światowej kulturze koncepcje rodziny otwartej, 
wolnej: komuny rodzinne hippiesów, szwedzkie wieloosobowe mał- 
żeństwa. Mówi się o kryzysie rodziny jako instytucji anachronicz- 
nej w nowych wspaniałych czasach. 


Ale przypomnijmy „Księżniczkę”, czyli opowieść o miłości, która 
czyni cuda. Sukces „Love Story" — bezczelną pochwałę tradycyjnej 
monogamii. A „Miłość” Karoly Makka? A „Perła w koronie" z naj- 
piękniejszą miłością w polskim filmie — miłością małżeńską. 
I wreszcie „Iluminacja”, 


Małżeństwo Franka wydaje się aktem determinacji, bo tak trzeba, 
wypada, bo byłoby nie w porządku pozwolić na skrobankę, Takie 
to małżeństwo siermiężno-przaśne, bez ekstaz w stylu „Love Story", 
przyziemne, trochę jakby z wyrachowania, bo wspólnota we dwoje, 
to jest także metoda na życie. A przecież ma się zaufanie do niego, 
choć funkcjonuje bez Niagary uczuć, żądz i emocji, Przy okazji tego 
małżeństwa opartego na wzajemnej lojalności i zaufaniu otrzepało 
się z kurzu kilka zapoznanych wartości — bo ja wiem — conra- 
dowskich jeszcze; zaś wśród nich — potrzeba charakteru, konse- 
kwencji działania, odpowiedzialności za los drugiego człowieka. 


Te cechy pojawiają się coraz częściej. Jakby po okresie swoistego 
infantylizmu, zachłyśnięcia się wolnością bez granic, która dopusz- 
cza wszystko, iżbym tylko JA mógł być szczęśliwy, nadchodzi czas 
refleksji i świadomego samoograniczenia, restauracji (czy też bu- 
dowy nowych) norm etycznych, bez których wolność, jako brak 
wszelkich ograniczeń, przestaje mieć jakikolwiek smak. 


Romain Gary, znany francuski pisarz — laureat Nagrody Gon- 
courtów, autor głośnej „Obietnicy poranka”, człowiek z biografią 
iście przygodowo-romansowo-filmową, wielokrotnie żonaty (m.in. 
z Jean Seberg) w swej najnowszej książce „Noc będzie spokojna” 
składa taką oto deklarację: „Donżuaneria była zawsze tylko i je- 
dynie formą impotencji, potrzebą — ze strony mężczyzny — coraz 
to nowych bodźców, a prawdziwy „wielki kochanek” to człowiek, 
który od 30 lat kocha się dzień w dzień z tą samą kobietą”, 
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OSKAR SOBAŃSKI 


MŁODZI, 
PEŁNI 
NADZIEI 


KORESPONDENCJA WŁASNA Z LIZBONY 


Przyjeżdżając do Lizbony wiedziałem tylko tyle, że w Portugalii rea- 
lizuje się filmy, że jest ich mało i że bardzo rzadko przekraczają gra- 
nicę kraju. Z tym mikroskopijnym bagażem wiadomości zapukałem do 
drzwi na pierwszym piętrze domu przy ulicy Sio Pedro de Alcźnta- 
ra 45, gdzie od roku mieści się Portugalski Instytut Filmowy, jeszcze 
w stadium organizacji. Mam wiele szczęścia, gdyż zarówno sekretarz 
generalny p. Brito jak i jego przemiła sekretarka okazują się ludźmi 
świetnie zorientowanymi, kompetentnymi i pełnymi inicjatywy. W pół 
godziny później dysponuję nie tylko sporym „dossier” podstawowych 
informacji o dziejach i stanie aktualnym kina portugalskiego, ale teź 
jestem umówiony na popołudnie z trzema młodymi reżyserami, Kto 
nie wysiedział paru godzin w dusznych korytarzach lizbońskich urzę- 
dów, ten nie oceni niezwykłości tego wydarzenia... 


Moimi rozmówcami i informa- 
torami o młodym kinie portugal- 
skim okazują się dwaj reżyserzy 


programie? Nie tylko zresztą 
działała, ale i korzystała z finan- 
sowej pomocy rządowej... 


zaliczani do czołówki tutejszego PAULO ROCHA: Historia na- 
„nowego kina”: Paulo Rocha i szego „młodego kina” ma trzy 
Fernando Lopi trzeci z nich kluczowe momenty. Wszystko. się 


Seixas Santos debiutuje dopiero zaczęło w 1961 r. gdy nasz ró- 


obecnie. Pierwsze pytanie dotyczy 
sprawy podstawowej: jak się to 
stało, że w kraju, w którym całe 
życie kulturalne poddane było 
najściślejszej kontroli reżimu, u- 
kształtowała się i działała spora 
grupa twórców o zdecydowanie 
antyfaszystowskim, postępowym 


Paulo Rocha 


wieśnik Antonio da Cunha Telles, 
dysponujący pewną sumą pienię- 
dzy, sfinansował produkcję kilku 
filmów swoich kolegów, między 
innymi „Bellarmino” Lopesa i 
moich „Zielonych lat”. Powoli, z 
wielkimi trudnościami, powsta- 
wały dalsze filmy młodych, ale 


"pieniędzy, 


około 1965 r. wszystko zdawało 
się wygasać: po prostu nie było 
żaden bank nie chciał 
dalej inwestować, Dopiero w 1967 
roku klub filmowy w Porto, przy 
finansowej pomocy potężnej Fun- 
dacji Callouste Gulbenkiana, zor- 
ganizował Tydzień Nowego Kina 
Portugalskiego. Przedstawiciel 
Fundacji obejrzał filmy i zapro- 
ponował, byśmy opracowali wspól- 
ny program. Powstało wówczas 
Portugalskie Centrum Filmowe, 
rodzaj spółdzielni zrzeszającej 
niemal wszystkich młodych reży- 
serów; Fundacja dała nieco pie- 
niędzy na produkcję, tematy dys- 
kutowaliśmy wspólnie — i bardzo 
demokratycznie, większością. gło- 
sów, wybieraliśmy reżyserów do 
ich realizacji. Było to nieco za- 
bawne, ale funkcjonowało. W 
ciągu 5 lat debiutowało kilkuna- 
stu reżyserów, choć bardzo nie- 
wielu z nich udało się zrobić swój 
drugi film. W końcu okazało się, 
że stanowimy grupę, mającą pe- 
wien wpływ na opinię publiczną. 
Prasa bardzo aktywnie popierała 
nasze wysiłki. Rząd zaczął orien- 
tować się, że coś ważnego dzieje 
się poza jego plecami. Mógł oczy- 
wiście wszystko zniszczyć, jak 
zniszczono ruch klubowy, ale 
Caetano bardzo dbał o „liberalną” 
fasadę, więc podjętą próbę „u- 
głaskania” nas poprzez tworzenie 
lepszych warunków materialnych 
i tym podobne. Tak doszło do po- 
wołania Instytutu i funduszu po- 
pierania twórczości. 


„FILM”: Wspominał pan o ru- 
chu klubów filmowych; jakie 
znaczenie miał ten ruch dla ki- 
na portugalskiego? 


PAULO ROCH! 
właściwie wszyscy 
wywodzimy. 


SEIXAS SANTOS: Było to na 
początku lat pięćdziesiątych, Dzia- 
łało wówczas w Portugalii około 
20 wielkich klubów filmowych... 


Ogromne, 
się z niego 


FERNANDO LOPES: To może 
niewiele w: skali powiedzmy 
francuskiej, ale masz kraj jest 
niewielki i 40 tysięcy członków i 
sympatyków jakiegoś ruchu to już 
naprawdę coś! 


Seixas Santos 


SEIXAS SANTOS: Kluby nie 
miały jakiegoś zdecydowanego 


"oblicza politycznego, ” nastawfały - 


się przede wszystkim na propa- 
gowanie dobrego filmu. Nie ko- 
rzystały z żadnych przywilejów 
repertuarowych, mogły jedynie 
wypożyczać filmy, którym wyga- 
sał okres licencji. Tylko niektóre 
— i w bardzo wąskim gronie — 
inicjowały dyskusje nad filmami: 
Oczywiście nie mogły też sięgać 
po filmy takie, jak radziecka kla- 
syka czy w ogóle filmy z krajów 
socjalistycznych, bo ich nie było 
na rynku. 

FERNANDO LOPE: U pod- 
staw rozkwitu klubów był włoski 
neorealizm, odczytany tu znako- 
micie ze względu na swe antyfa- 
szystowskie oblicze. Korespondo- 
wał on zresztą idealnie z neorea- 
lizmem portugalskim, który obja- 
wił się w literaturze i malarstwie 
w latach czterdziestych. 


„FILM”: Dlaczego dopiero pod 
koniec lat pięćdziesiątych rząd 
zainteresował się ruchem klubo- 
wym? 

SEIXAS SANTOS: Wiąże się to 
z pierwszym poważnym starciem 
politycznym, z próbą sił między 


rządem i opozy uosabianą 
przez generała Delgado. Pogrom 
opozycji był wówczas totalny, 


tą nie tylko za 
wielu z nich to byli bojownicy 
partii komunistycznej. Ale jedno- 
cześnie trzeba podkreślić, 
całość ruch klubowy był bardzo 
niejednolity politycznie. Więk- 
szość członków wywodziła się ze 
środowisk  drobnomieszczańskich, 
często jedynym powodem przy- 
należności była chęć skorzystania 
z niskich cen kart wstępu. 


PAULO ROCHA: Dla naszego 
ruchu najważniejsze było jednak, 
że kluby stały się ogniskami, w 
których skupiło się wielu mło- 
dych zapaleńców marzących o fil- 
mie. Znaliśmy się, spotykali, pili 
kawę w tych samych kawiar- 
niach, dyskutowaliśmy nad kinem 
i zmianami w świecie. Łączyły 
nas nie tyle wspólne ideały, co 
wspólny protest przeciw straszli- 


Fernando Lopes 


iskiemu poziomowi komer- 
cyjnego kina portugalskiego. 
FERNANDO LOPES: Kiedy w 
parę lat później wielu naszych 
kolegów zaczęło wracać do kra- 
ju po studiach w Paryżu czy 
Londynie, kiedy zaczęły powsta- 
wać pierwsze filmy „młodego ki- 
na' portugalskiego, nastąpiło 
dziwne zjawisko: straciliśmy 
wspólny język z kolegami z klu- 
bów. Otóż wychowani na ogół na 
tradycjach neorealizmu i włoskiej 
szkole teoretycznej członkowie 
klubów generalnie negowali do- 


„FILM”: Z jakim oddźwiękiem 
publicznym spotykały się wasze 
pierwsze filmy? 

PAULO ROCHA: Stosunkowo 
niewielkim. „Zielone lata” obej- 
rzało w Lizbonie może 20 tysięcy 
widzów, ale pisano o tym filmie 
i dyskutowano bardzo wiele. 

„FILM”: A jakie w ogóle szan- 
se komercyjne mają portugalskie 
filmy na rynku wewnętrznym? 

FERNANDO LOPES: Powiedz- 
my, że jeden na dziesięć zwraca 
koszty produkcji, Przeciętnie 


Krótkie „Kto jest kto?” 
kina portugalskiego 


PAULO ROCHA» (ur. 1937) — pierw: 
status „zawodowca”, Debiut: „Zielo 
debiut 'w Locarno). Dalsze filmy; 


„Pousada de Chagas”, (1971, oryginalny | bardzo SORY dokument" b: 
los); w realizacji „Wy: 


ny o zabytkowym miasteczku 


FERNANDO LOPES — studiował 
Centrum Filmowego, Debiut: 


szy z młodych reżyserów, który zdobył 
me lata” (Anos verdes, 1963, nagroda za 
„Zmienić życie” (Mudar de vida, 1966) 


rw. 
/spa_ milości”, 


w Anglii i Paryżu, członek-założyciel 


„Kamienie i czas” (1961, kr. m. dokumen- 
talny). Największy sukces: „Belarmino" (1964), zrealizowany metodą 
nóma-vóritó”, film o starym bokserze wegetującym w biednej dzielnicy 


ele 


Lizbony. W 1971 r. zrealizował film „Pszczoła na deszczu” (Uma abelha 


na chuva). 
SEIXAS SANTOS — przez wiele 1 


lat działacz klubów filmowych; studio- 


wał we Francji. Kończy swój pierwszy film fabularny „Łagodne obyczaje”, 
ANTONIO DA CUNHA TELLES (ur, 1935) — od 20 roku życia pracował w 


TV, następnie studiował w IDHEC 


w Ens pod Paryżem. Po 1960 wrócił do Lizbony 
organizacyjnej, Finansowal pierwsze filmy Rochy, 
i sam reżyserów 


nych. Od 1969 zaczą 
„Moi przyjaciele” (Meus amigos, 1! 


reżyserię oraz techniki audiowizualne 
gdzie poświęcił się pracy 

Lopesa, Macedo i in- 
vać. Filmy: „Obiężenie” '(O cerco, 1970), 
[974); w realizacji: „Żyjąc nadał”, 


ANTONIO DE MACEDO (ur. 1531) — byl krytykiem filmowym, studiował 
teorię i historię filmu w Lizbonie i za granicą, ukończył architekturę, ale 


poświęcii się działalności popularyzatorskiej w różnych dziedzinach sztuki 
Jeden z zalożycieli Centrum Filmowego. 


Debiut: „Lato równoczesne” 


(Verio coincidente, 1962, śr. m. dokumentalny), następnie około 30 Krótko- 


metrażówek, Debiht fabularny; „W niedzielę” po południw» 


(Domingo a 


tarde, 1965), wyświetlany w Wenecji — jedna z najważniejszych pozycji 
wczesnego okresu młodego kina portugalskiego. Następne filmy: „Prze- 
rażenie psów” (1970, film eksperymentalny w stylu „underground”, nagro- 


dzony na festiwalu kina 
promessa, 1572) prezentowane w Ci 
tości”. 


„ANTONIO PEDRO VASCONCELOS 


torskiego w Benalmadena), 


Ślubowanie” (A 
„Początek dojrza- 


annes; w realizacji: 


(ur. 1939) — wychowanek klubów fil- 


mowych, studiowal we Włoszech i Paryżu, Po 1962 r. wrócił do Lizbony, 
realizował filmy reklamowe i pracował jako krytyk, Byl jednym z pierw: 
szych młodych twórców, którzy uzyskali subsydium Instytutu Filmowego 


na realizację fabularnego debiutu 
1973). 


MANUEL DE OLIVEIRA — wetera! 


„Przegrana za sto” (Perdido por cem, 


jn kina portugalskiego, rozpocząl pracę 


na początku epoki dźwiękowej. Jego poetycki dokument „Douro, praca 
rzeki” (1931), jest dziś uważany za pozycję klasyczną. Filmy Oliveiry od- 


znaczają się maestrią plastyczną i 


szlachetną tendencją; nigdy jego talent 


nie służył propagandowym celom reżimu. Wśród niezliczonych filmów do- 


kumentalnych zrealizował w 1942 


r. fabularyzowany film o dzieciach 


„Aniki-Bóbo”, a w 1957 r. nagrodzony w Cork film „Malarz i miasto”, 
Od 1963 r. realizuje filmy fabularne: „Wiosenne misterium” (O acto da 
primavera), „Polowanie” (O caco, 1963), „Przeszłość i teraźniejszość” (O 


passado e 'o' presen 
czyli dziewica-matka' 


robek teoretyczny francuskiej 
„nowej fali”, z którą znów mło- 
dzi reżyserzy, przeważnie absol- 
wenci IDHEC, byli głęboko zwią- 
zani. 


PAULO ROCHA: Jednak prasa 
filmowa na ogół brała naszą stro- 
nę, może nie tyle z głębokiego 
przekonania, co wskutek rozpow- 
szechniającego się wówczas jak 
nigdy kultu reżyserskich „gwiazd”, 


1971, pokazany w Cannes); w realizacji: „Benilda 


wpływy z kin pokrywają czwar- 
tą część kosztów produkcji, bar- 
dzo zresztą niskich, bo dla filmu 
czarno-białego nie przekraczają 
cych 40 tysięcy dolarów. Ale jest 
to w równej mierze skutek nie- 
wielkiego zainteresowania maso- 


KSZTAŁTOWAĆ _ 
STYL 


Ta wybitna węgierska 
aktorka jest w” Polsce 
dobrze znana. Jedni 
widzowie pamiętają j 

szcze jej znakomity d 

biut w „Karuzeli miłoś- 
ci" Zoltana Fabriego, 
inni, młodsi oglądali ją 
w „Okularnikach”, 
„Mrowisku”, 


„Miłości” 
„Martwym 


© Nie pomylę się chyba, jeśli 
powiem, że grała pani w blisko 
pięćdziesięciu filmach. Ta liczba 
jak i fakt, że są to na ogół role 
główne —- to fenomen rzadko 
spotykany w socjalistycznych ki- 
nematografiach, gdzie po jednym, 
dwóch, trzech ' filmach aktorka 
często znika z ekranów. 


— Nie będę chyba nieskromna, 
jeśli powiem, do tego typu ka- 
riery trzeba talentu, poświęcenia, 
no i, oczywiście, pewnego rodza- 
ju szczęścia. Ale właściwie szc: 
cie jest najważniejsze na począt- 
ku, w okresie debiutu. Później 
wiele zależy od aktorki — o ile 
potrafi stworzyć wyraźny, zabar- 
wiony własną osobowością typ 
bohaterki. Trzeba tylko być kon- 
sekwentnym. Chociaż — nie 
wszystko zależy od aktora. W mo- 
im przypadku tak się szczęśliwie 
złożyło, że rozpoczynałam w ok- 
resie ekspansji i rozwoju filmu 
węgierskiego. Mój ukces był 
przede wszystkim sukcesem fil- 
mu. „Karuzela miło: zyskała 
ogromną popularność — w ten 
sposób widzowie zaakceptowali 


ROZMOWA 
Z MARI TÓRÓCSIK 


także mnie. Może to zabrzmi jak 
dysonans w wywiadzie dla tygod- 
nika filmowego, ale muszę powie- 
dzieć, że w teatrze trzynaście lat 
czekałam na podobny sukces, cze- 
kałam, ciężko pracując. 


zy jako aktorka odczuła 
pani, że w ciągu tych lat zmienił 
się styl gry w filmie? I jak to 
wygląda od środka, właśnie od 
strony aktora? 


— Pytanie jest skomplikowane. 
Nie chcę teoretyzować, uogólniać, 
będę więc mówiła raczej o sobie. 
Wbrew pozorom, bardzo ciężko 
przychodziło mi ukształtowanie 
własnego stylu gry. Na scenie by- 


jszi 
mie od początku można było i na- 
leżało silnie eksponować własną 
osobowość. To lubię, natomiast nie 
lubię grać pod przymusem, wbrew 
sobie, ale w zgodzie z konwenc, 
TOli, jak to często jest w teatrze. 
Tę szansę daną przez film — jak 
mi się wydaje, wykorzys 
Wprawdzie na początku określa- 
no mnie jako Sa ESWL 
ale wł 


ROMAN SUMIK 


krytykiem 1 reżyserem 
Gyulą Madrem 


łam określony typ, który został 
w końcu zaakceptowany. Przyby- 
wało mi lat, doświadczeń, modyfi- 
kowałam środki aktorskie sto- 
sownie do wieku i ról. Ale nigdy 
nie szarżowałam, nie nadużywa- 
łam dramatycznych akcentów i 
jaskrawych barw. Na pewno z 
perspektywy czasu widać, że dziś 
gram inaczej niż kiedyś, ale w 
moim przypadku te zmiany doko- 
nywały się drogą łagodnej ewolu- 
cji, dorastania w zawodzie, dos- 
konalenia warsztatu, uzmysławia- 
nia sobie potencjalnych możliwoś- 
ci. Jeśli pytając o zmiany w sty- 
lu gry aktorskiej myślał pan o 
rewolucji, to chyba pana zawiod- 
łam, bo z mego punktu widzenia 
cały ów proces przeobrażeń nosi 
cechy naturalnej ewolucji. 


© Powiedziała pani, że tworząc 
pewien typ bohaterki, pewien 
wzorzec w miarę stały, przeno- 
si go pani z filmu do filmu. Zos- 
tała pani zaakceptowana, zyska- 
ła pani popularność i grała w nie- 
zwykłej jak na nasze warunki 
ilości filmów. Czy to nie przypo- 
mina trochę kariery gwiazdy fil- 
mowej w dawnym stylu? 


— Spróbuję pana zaskoczyć. 
Otóż więcej niż połowa z tej 
liczby filmów, którą pan mi tu 
tak skwapliwie przypomina, to 
obrazy słabe, nijakie, wcale nie 
tak znowu popularne. Powielanie 
schematu. czy stereotypu osobo- 
wości było w takich przypadkach 
nieodzowne dla psychicznej higie- 


ny, dla zachowania wewnętrznej 
równowagi. Daje się z siebie sche- 
mat bez specjalnego zaangażowa- 
nia w sprawę. Jak pan widzi, ta 
droga niekoniecznie wiedzie do 
gwiazdorstwa. Czy nie znajdzie 
pan podobnych przykładów w 
polskim kinie? Aktor także myśli 
i na ogół doskonale zdaje sobie 
sprawę, czy z realizowanego właś- 
nie scenariusza, pod kierunkiem 
określonego reżysera, może wyjść 
film dobry czy zły. 


© Jest w pani słowach rozgo- 
ryczenie — ale czy naprawdę ist- 
nieją ku temu powody. Daj Boże 
wielu innym aktorom grać pod 
kierunkiem tak znakomitych re- 
żyserów, z jakimi miała pani oka- 
zję pracować. Grała pani u Zol- 
tina Fóbriego, Miklósa Jancsó, 
Kóroly Makka, lIstvóna Gaóla. 
Znamy ich w Polsce i cenimy. Ale 
jacy są na planie? Jak pracują? 
Czy rzeczywiście są to tak różne 
indywidualności? Zwłaszcza Jan- 
csó — tyleż głośny, co kontro- 
wersyjny... , 


— Fóbri to jest osobny rozdział 
w moim życiu. Z nim zaczynałam 
swoją karierę i moja ocena jest 
tu szalenie subiektywna. Miklósa 
Jancsó spotkałam po całej serii 
moich nieudanych filmów. Znaj- 
dował się wtedy u szczytu sławy. 
Bardzo chciałam zaimponować 
mu jako aktorka. Ale niejedno- 
kiotnie trzeba było poświęcić 
dwa, trzy dni, żebym zrozumia- 
ła dobrze, czego ode mnie wyma- 


ga. Bo w gruncie rzeczy jemu 
wcale nie było potrzebne moje 
aktorstwo — tylko fizyczność, 
mój wygląd, twarz, postać. Przy- 
chodził na plan absolutnie rozluź- 
niony, jakby nie wiedział do os- 
tatniej chwili, co i jak ma robić, 
I tu dopiero następowała całko- 
wita metamorfoza. Posiada abso- 
lutną zdolność koncentracji. Lu- 
biłam obserwować jak zabierał 
się do organizacji planu, do two- 
rzenia tego swojego baletu. 


© Czy nie było to jednak w 
pewnym sensie uwłaczające — 
zapomnieć o swym aktorstwie, 
podporządkować się absolutnie? 


— Nie odczuwałam tego jako 
podporządkowanie, ale wiedzia- 
łam, że muszę mu oddać siebie do 
dyspozycji. Wie pan, to tak jak 
w grze o naprawdę wielką staw- 
kę, gdy dla dobra sprawy trzeba 
o sobie zapomnieć. Inaczej z Mak- 
kiem, z którym pracowałam kil- 
kakrotnie. „Miłość” to jeden z 
najpiękniejszych moich filmów. Z 
tym reżyserem można dyskuto- 
wać i sporo się na planie dysku- 
tuje; jest jednak konsekwentny i 
wielokrotnie musiałam się nagi- 
nać do jego koncepcji, chociaż nie 
wydawały mi się najwłaściwsze. 
Z dobrym skutkiem przemycałam 
własne poprawki. ż 
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Bardzo lubię pracować z Gaś- 
lem. Może dlatego, że razem koń- 
czyliśmy szkołę filmową i dob- 
rże się rozumiemy. Najpierw roz- 
mawiamy dużo o treści filmu i 
mojej w nim roli. A swoją drogą, 
trafił pan z tymi czterema reżyse- 
rami, bo rzeczywiście ja także 
bardzo wysoko cenię sobie współ- 
pracę właśnie z nimi. 


© Przez ekrany świata prze- 
wala się dziś fala seksu i okru- 
cieństwa. „Sokoły” Gańla były 
chyba takim węgierskim przykła- 
dem kina okrutnego. Czy, pani 
zdaniem, to tylko moda, czy coś 
więcej? 


— Zadecyduje o tym czas. Seks 
i okrucieństwo mają rację bytu 
na ekranie, jeśli służą uzewnętrz- 
nieniu jakichś istotnych ludzkich 
treści. Nie cenię takich filmów, 
w których niczym się nie tłuma- 
czą, służą jedynie taniej sensacji. 


© To pytanie ma dalszy ciąg. 
Zdaję sobie sprawę, że to kwestia 
drażliwa, ale myślę, że problem 
nurtuje także wielu czytelników. 
Mianowicie — do jakiego miejsca 
może sięgać aktorska szczerość w 
kreowaniu filmowej bohaterki, a 
kiedy zaczyna się już tylko natu- 
ralistyczny ekshibicjonizm? 


— Czy chodzi o to, do jakiego 
stopnia może się aktorka rozbie- 
rać? 


© Nie, te sprawy kodyfikował 
dokładnie już ośmieszony kodeks 
Haysa. Chodzi mi raczej o pewien 
jenomen psychologiczny. Czy ak- 
torka jest w stanie wyczuć do 
którego miejsca „robi” jeszcze 
sztukę, a kiedy jest już tylko cia- 
łem, fizycznością, obiektem w 
pornograficznym stylu? 


— Rzeczywiście, nie jest to łat- 
we. Odpowiem przykładem. W 
filmie Bergmana „Milczenie 
Ingrid Thulin bierze udział w sce- 
nie masturbacji. I nie jest to żad- 
na pornografia. Jeżeli reżyser po- 
trafi tak głęboko i tak przejmu- 
jąco pokazać dramat ludzki jak 
Bergman, jeśli potrafi tak anali- 
zować człowieka, jego wewnętrz- 
ne i zewnętrzne ograniczenia, to 
może mówić o wszystkim. W czło- 
wieku tkwi wiele rzeczy, często 
ciemnych i okrutnych — jestem w 
stanie to zrozumieć i tego zrozu- 
mienia oczekuję od innych. Jeśli 
idzie o mnie, to — czy ze wzglę- 
du na wychowanie, na start w 
okresie, kiedy obowiązywała in- 
na estetyka, czy też ze względu 
na to, że nie uważam się za pięk- 
ność nie rozbieram się w fil- 
mach. Ale nie uważam tego za 
słuszne. Bo proszę sobie przypom- 
nieć choćby scenę z filmu Anto- 
nioniego „Noc”, kiedy Jeanne 
Moreau wychodzi naga z wanny 
i mąż wyciera jej plecy w spo- 
sób zupełnie mechaniczny, odru- 
chowy, traktując ją po trosze jak 
obojętny przedmiot, nie dostrze- 
gając.w żonie kobiety. Jest to jej 
straszny dramat, bez słów, gdzie 
ciało gra główną rolę. Gdzież tu 
może być mowa o pornografii? 
Jest to najszlachetniejsza, naj- 
wyższej próby, sztuka filmowa. 
Oby jak najwięcej było takich 
reżyserów. Wtedy nie zagrozi nam 
ani pornografia, ani okrucieństwo. 


CZESŁAW 
DONDZIŁŁO 
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Akademia 


aniołów 


askoczył mnie trochę nowy film Krystyny Gryczełowskiej 
„Siostry”, nie wiedzieć dlaczego właściwie, bo jest to dla 
Gryczełowskiej film dość typowy — dla jej warsztatu, 
dla jej zainteresowań. Ale jest w „Siostrach” nieczęsto 
spotykany potencjał humanizmu, jakiś nienasycony głód 
ludzkich uczuć, życzliwości, dobra. Rzecz dotyczy Wydzia- 
łu Pielęgniarstwa Akademii Medycznej w Lublinie. Doc. dr Marian 
Klamut, dziekan wydziału, mówi o posłannictwie ideowym tego 
kierunku studiów; wypowiadają się studentki. Nic łatwiejszego jak 
rzucić parę banałów na temat konieczności stałego podnoszenia 
kwalifikacji zawodowych kadr pielęgniarskich w związku z rozwo- 
jem nowoczesnej medycyny. Bo wciąż nowe leki, nowe metody 
diagnostyczne, nowe sposoby terapii, nowa aparatura, nowe osiąg- 
nięcia. Więc kadry muszą sprostać, więc kadry muszą dorównać itd, 
itd. Tymczasem w filmie nic z tych rzeczy, a przynajmniej niewie- 
le. Wydział jest obłożony programem z zakresu nauk humanistycz- 
nych i filozoficznych. O co tu chodzi? 

Pisał kiedyś KTT w „Kulturze” o lekarzu domowym, chwaląc 
zapomnianą instytucję doktora, który znał swojego pacjenta, wie- 
dział gdzie go strzyka, orientował się w tym, co mu może pomóc, 
ale też i wiedział, jak jego uwagę od tego strzykania odwrócić. Me- 
dycyna gwałtownie się rozwija i dehumanizuje, relację lekarz- 
pacjent zastępuje relacja lekarz-przypadek, a czasem wręcz ma- 
szyna-przypadek, farmacja-schorzenie. Oszołomiony wypisaną na 
recepcie litanią obcych nazw wychodzi z gabinetu pacjent bez świa- 
domości swojej własnej choroby. Nie zna jej przyczyn ani skutków, 
pozostaje mu tylko wiara lub niewiara w działanie różnokolorowych 
pastylek. Niechętnie się tu do gabinetu wraca, nawet gdyby pan 
doktór okazał się bardzo ludzki, bo po drodze jeszcze panie z re- 
jestracji bardzo ważne w białych kitlach i panie pielęgniarki, z któ- 
rych jedna na dziesięć jest miła, ale też nie musi. 

To przychodnia. A w szpitalu to już się łowi każdy uśmiech lu- 
dzi w kitlach, każde życzliwe słowo waży tu jak tona rewelacyj- 
nych pastylek. W filmie Gryczełowskiej mowa więc przede wszysi 
kim o życzliwości i uśmiechu, ale bez demagogii. Pielęgniarka też 
człowiek a nie fabryka uśmiechów, ma swoje kłopoty często więk- 
sze niż sam pacjent. Dyplom wyższej uczelni to też jeszcze nie pa- 
tent na wyrozumiałość, życzliwość i w ogóle kulturę (Boże mój, ilu 
to chamów łazi po świecie z dyplomami magistrów, ilu chamów ha- 
bilitowanych). Czy Akademia Medyczna w Lublinie przypnie swo- 
im studentkom anielskie skrzydła? Gdyby Gryczełowska w swoim 
filmie odpowiedziała „tak” — to byłby to film głupi. Przecież jed- 
nak hasła psychoterapii, idea rehumanizacji medycyny i szpitala, 
idea kształtowania osobowości i wrażliwości kobiet, które chcieli- 
byśmy widzieć aniołami i tylko aniołami — tu w Lublinie się zasz- 
czepia, roznosi. Może się przyjmie, może się rozniesie jak Polska 
długa i szeroka. 

Film dokumentalny za wiele się medycyną nigdy nie zajmował 
— „Białe niedziele” Żukowskiej, „Droga do pacjenta” Gradowskie- 
go, ostatnio „Dr Krwawicz” Kwiatkowskiej, to mi się udaje wy- 
wołać z pamięci. Medycyną zajmuje się od lat Karol Lubelczyk, ale 
to trochę inny rejon — telewizja, Telewizja miała niegdyś swój 
„Magazyn medyczny”, a teraz „Konsylium”. Ale to, co robi tele- 
wizja, to przede wszystkim rejestracja stanu wiedzy albo. stopnia 
rozwoju. Chociaż, chociaż — przecież właśnie Lubelczyk szukał kie- 
dyś w jednym ze swoich filmów kształtu humanizmu medycyny... 
wśród znachorów. Szukał go przedtem jeszcze Stanisław Różewicz 
w filmie fabularnym „Głos z tamtego świata”, 

To bardzo dobrze, że teraz jest ten film „Siostry”, dobrze, że go 
zrobiła Gryczełowska, dobrze, że jest to film tak bardzo subtelny. 
Dobrze, że nie ma w tym filmie hałasu, ale jest — iskra nadziei. 


PSZCZOLA NA DESZCZU („Uma abelha na chuv: 


1971, 


Dramat dwojga ludzi złączonych — wbrew sobie — wspólnym 1 
subtelną parabolą sytuacji ludzi zamkniętych w dusznym ś 


), reż, Fernando Lopes, 


iwiecii 


tyw, jak muchy brzęczące na szybie (takie jest mniej więcej znaczenie portu- 


galskiego tytułu). 


WIOSENNE MISTERIUM („O acto da primavera”), reż. Manuel de Oliveira, 


1963, 


W zagubionej w górach Tra 


s-Montes wiosce odbywa się niezwykłe miste- 


rium pasyjne, prymitywne, okrutne. ale i pełne poezji. Film jest nie tyle do- 
kumentalnym zapisem widowiska, ile opowieścią o próbie przełamania barier 
obyczajowych podjętej przez przybysza z zewnątrz. 


MŁODZI, 
PEŁNI 
NADZIEI 
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wej publiczności co i niesłychanie 
wąskiego rynku. W całej Portu- 
galii istnieje 400 kin. Jak więc 
myśleć o produkcji rentownej? 
„FILM”: Jakie widzicie pers- 
pektywy na przyszłość? 
FERNANDO LOPES: Musimy 
liczyć przede wszystkim na rynek 
wewnętrzny, ze względu na barie- 
rę językową (nawet w Brazylii 
nasze filmy nie mogą być wy- 
świetlane bez dubbingu lub napi- 
sów), trzeba więc rozwijać sieć 
kin, mnożyć sale wyposażone w 
projektory 16 mm. Poprzedni re- 
żim mie zezwalał na publiczne 
wyświetlanie filmów wąskotaś- 
mowych, obawiając się . utraty 
kontroli: zbyt łatwy do transpor- 
towania i produkcji jest taki film. 


SEIXAS SANTOS: Jeszcze na 


długo przed 25 kwietnia zaczęły 
się u nas dyskusje nad przysz- 


łością kina portugalskiego. Jeden 
z głównych tematów: czy rozbu- 
dowa przemysłu filmowego, wy- 
twórni, laboratoriów będzie dla 
naszego kina korzystna czy nie. 


PAULO ROCHA: Po jednej 
stronie barykady są ludzie, któ- 
rzy chcą uprawiać kino zawodo- 
wo, możliwie efektywnie i w 
dobrych warunkach. Mają za so- 
bą właśnie argument rentownoś- 
ci; skoro nie można wycofać pie- 
niędzy z rynku wewnętrznego, na- 
leży produkować filmy mogące 
konkurować ze średnimi produk- 
tami rynku światowego. Ich prze- 
ciwnicy uważają, że to mrzonka, 
a usiłowanie dorównywania za 
wszelką cenę standardom świato- 
wym doprowadzi do zatraty tych 
oryginalnych, autentycznych war- 
tości, które filmy portugalskie o- 
siągnęły właśnie dlatego, że były 
realizowane w tak trudnych, pry- 
mitywnych warunkach. 


SEIXAS SANTOS: Nas trzech 
interesują filmy tanie, filmy o 
dniu dzisiejszym Portugalii, fil- 
my na taśmie 16 mm. Chodzi nam 
o dokumentację rzeczywistości, 
ale i o kontynuację poszukiwań 
formalnych, dziś możliwych właś- 
nie w pracy na wąskiej taśmie. 
Chcemy, aby nasze filmy służyły 
społeczeństwu, służyły sprawie 
postępu, ale nie jako instrument 
bezpośredniej dydaktyki czy pro- 
pagandy. 


Rozmawiał: 
OSKAR SOBAŃSKI 


ZMIENIĆ ŻYCIE („Mudar de vida), reż. Paulo Rocha, 1966. 


Rybak Adelino, któremu choroba uniemożliwia codzienną pracę, wegetuje na 
marginesie spoleczeństwa, rozpaczliwie usiłując odnaleźć w nim swe miejsce, 
co wreszcie udaje mu się dzięki pomocy zakochanej dziewczyny. Film zreali- 
zowany w odciętej od świata wsi rybackiej nad Atlantykiem, wiernie ukazuje 
obyczaje i życie rybaków. 


W NIEDZIELĘ PO POŁUDNIU („Domingo ż tarde 
1965. 


reż, António de Macedo, 


W owo popołudnie dr Jorge poznaje Clar! która — być może — mogłaby 
stać się dla niego wyczekiwaną szansą w przegranym życiu, gdyby nie była 
nieodwołalnie skazana na śmierć. Bezskuteczne próby oszukania Losu wypeł- 
niają film pełen niepokoju i — mimo wszystko — wiary w człowieka, 


Kilka dał z dziejów kina portugalskiego 


1896: kupiec Aurćlio Paz des Reis z Porto Kręci latem pierwszy film por- 
tugalski „Wyjście robotników z fabryki Confianca' pierwszy pokaz pu- 
bliczny — 12 listopada. 


1904: otwarcie pierwszej stałej publicznej sali kinowej w Lizbonie. 


1907: Jońo Frcire Correla i Manuel Cardoso zakładają tirmę „Portugólia 

dla której Lino Ferrcira realizuje „Porwanie aktorki”, pierwszy 
portugalski film fabularny, W rok później firma otwiera atelier na przed- 
mieściu Lizbony zwanym Bom Sucesso. 


1910: powstaje największa w okresie filmu nieme 
Filme", wkrótce przeniesiona do Porto. 


1911: 26 kwietnia premiera „Zbrodni Diogo Alvesa”, najstarszego zacho- 
wanego do dziś filmu portugalskiego. 


1917: ukazuje się tygodnik „Cine Revista 
nformacji i reklamie tilmowej. 


1918: „Invicta Filme" produkuje Brata Bonifac: 
pelnometrażowy fllm portugalski, reżyserowany Francuza Georges 
Pallu, Debiutuje w Lizbonie filmem „Marguerite* najpłodniejszy reżyser 
kina niemego i dźwiękowego, Leltio de Barros. 


1923: „Iberia Filme” w Porto przedstawia „Wilki” Rino Lupo; zrealizo- 
wany całkowicie w scenerii gór Serra de Estrela i w dolinie Douro, grany 
przez amatorów, uchodzi za najwybitniejszy portugalski film niemy, 


1931: premiera pierwszego portugalskiego filmu dźwiękowego „La Se- 
vera” Leltio de Barrosa. Debiutuje Manuel de Olivcira, Powstaje pierw- 
szy portugalski tllm animowany „Legenda Miragaia” Raula Faria de Fon- 
seca 1 António Cunhala, 


1932: niemiecki koncern „Tobis-Klang-Film" zakłada swą (filię portugal- 
ską i buduje w Lizbonie Atelier, istniejące do dziś. 


1935: Narodowy Sekrelariat Propagandy przejmuje pelną kontrolę nad 
przemyslem filmowym. 

1942: „Ale-Ariba” Leitio de Barrosa zdobywa w Wenecji pierwszą mię- 
dzynarodową nagrodę dla filmu portugalskiego. 

1946: superprodukcja „Camoćns”* Leit de Barrosa o portugalskim poe- 
<ie z XVI w. uznana zożtaje przez rząd jako wzorowy film propagandowy. 


1948: uchwalona po nie kończących się debatach ustawa filmowa tworzy 
fundusz popierania rodzimej produkcji, 


1949: rekordowy rok kina portugalskiego: siedem filmów fabularnych, 
440 sal kinowych. 


wytwórnia „Invicta 


pierwsze pismo poświęcone 


rzygod, 


pierwszy 


1961: pojawiają się pierwsze krótkometrażówki młodych reżyserów, zry- 
wających ze sztampą kina komercyjnego: „Kamienie i czas” Fernando 
Lopesa oraz „Don Roberto” Ernesto da Sousa. 


1963: Premiera „Zielonych lat” Paulo Rochy, pierwszego fabularnego fil- 
mu „młodego kina”. 


1973: 1 lipca powstaje Portugalski Instytut Filmowy, w oparciu o nową 
ustawę, która m. in. piętnastokrotnic zwiększyła subsydia na produkcję 
filmów. Do końca roku rusza produkcja % filmów fabularnych młodych 
reżyserów. 


Pe 


Kalina 
czetrwoma 


Przed premierą 


POTOP 


POLSKA, 1974 


Reżyseria: JERZY HOFFMAN. Scenariusz Jolanta Lothe (Terkaj, Anna Setiuk 
na budstawie powieści Henryka Sienkie. (Marysia), Ewa Szykulska (Zaniaj, Kuze- 
Wieża: Jery Mótfman, Adam Kersten |  biusz  Luberadzki  (prymasj, Tadeusz 
Wojciech Zukrowski, Zdjęcia: Jerzy Wój-  Ordeyx (Kasian Butrym). Adam Porzyk 
ik| Muzyka: Kaziniierz Serocki, Sceno-  (Charlampj, Jerzy Przybylski (Miller), 

Wojciech Krzysztofiak.. Militaria Tadeusz Schmidt (Oskierkoj, Lech Sko- 
YZ RW oo" wi lmowski (pl Mirski, Stefan Sernik 
hetm Hollender. Kierownik naukowy:  (Tyzenhauz), Mieczysław Volt (Wrzeso- 
bro. dr Adam Kersten. Konsulacja:  wicz), Slawomir Zemiu (Tomasz), Lea 
Prof. dr Jerzy Szablowski, doc. dr Adam  nard/ Andrzejewski (Atu), - Boleslaw 
ilobedzki, ppik, dr Jah Wimmer, dro Abart (Sosnuwskiy, Arkadiusz  Bazak 
adeusz Nowak | o. dr Kazimier Sza- (plk. Kuklinowski), Jerzy Fedorowicz 


traniec. Wykonawey; Daniel Olbrychski 
(Andrzej Kmicic), Malgorzata Brau 
(Oleńka Billewiczówna), Tadeusz Łom- 
nicki (Michał Wolodyjówski), Kazimierz 


(Braun), Jerzy Kozakiewicz  (Krz 
Ferdynand Matfysik (miecznik s 


RZ 
adzki 
amoyski), Kazimierz Opaliński (posel 


Wichniar (Jan Onufry Zażloba), Wła esarSki) | inni, Produkcja: PRE „Ze- 
dyślaw Hańcza (Janusz Radziwilij, Le-  spoly Filmowe" przy pomocy WF „Bie- 
sżek Teleszyński (Bogusiaw Kadziwilh,  jaruśliim" w Mińsku i WE im. Dow- 


Ryszard Filipski (Wachmistrz Soroka),  żenki w Kijowie, Barwny (Eastmacolor- 
Wiesława Mazurkiewicz (elotka Kulwie  2enkl W” KUJ A OR CY 


Wam) wranclszek Pieczka (stary Kien:  Fankvislonj, Ta] 35 mm. Dozwoluny ód 
licz), Lesław Janicki (Damian Kiemlicz), 1 lat, Czas wyświetlania: I część 2 godz, 
kicz OSA W Aaa Kiemiicz), Bri 48 min, II — 2 godz, 44 min, Premiera 
Mowa gózwa Buirym-Beznoki), Wło I części we wrześniu br. 

dzimierz Bednarski (Zend), Bogusz, Bi 


iwa ewa potomek Adezdi 

towski (Ranieki), Stanisław Michalski Dwudziesta druga ekranizacja pro- 
KG gr weooniAwkij "EaVel | Rób Spa ro 
(UN) ©, este o Heriegni = (Sakowicz), Henryka Sienkiewicza, | trzecia 
Krzysztof Kowalewski (Roch Kowalski), tilmow: adaptacja „Potopu”. Na 


Stanisław Jasiukiewicz (przeor Kordet: 
ki), Wiesław Goła; (hetman Czarnecki), p k ż 
Pidtr Pawłowski (król Jan Kazimierz), kiego najazdu na Polskę burzliwe 


epicko odmalowanym tle szwedz- 


NA PIERWSZĄ STRONĘ 


Leon, Nimenk ary NGN) IQ: przygody” nieokietznaneso.zawadiaki WŁOCHY — FRANCJA, 1972 
dna (Zbyszko), Bolesław  Ploinieki i dzielnego żołnierza — obrońcy 


(Ksiądz), Jerzy Bielenia (Ganchoff), S 
nisław Chmieloch (Buirym), Olgierd 
cewicz_ (Stankiewicz), Andrzej asieki 
(Bergman), Hugo  Krzyski  (kanelerz), 


Rzeczypospolitej, Andrzeja Kmicica 
go ukochanej, Oleńki Billewi- 


ia: MARCO BELLOCCHIO. rów redukcja popularnego 
isz: Sergio Donali, Goffre- 


Z racee i Bellocehio, Zdję. dziennika mediolańskiego wy- 
Kuveiller i Erico Men- 
Czer, Nicola Piovani i 
Ennio ne.  Scenografi: 
Dante Ferretti, Wykonawcy: Gi 
Maria Volontć (Mi 
Beti (Kita Zigai), Fabio Garriba 
(Roveda), Caria (6, (żona Bi- 
zantiego), Jacques Herlin (Lauri), 
John Steiner (wydawca), Michel 
Bardinet (Vanzina), Corradu So- 
lari nij, Jean Rougeul 
(dyrektor) rea Bellocchio (l 
wicowy bójownik) 1 inni, Produk- 
cja: Juppiter Generale Cinemato- 
grafica — UTA. Produzioni ASs0- 

te (Rzym) — Labrador Films 
(Paryż) rwny. Dozwolony 0d 
16 lat. Czas wyświetlania: 66 min, 
Premiera pniu br, Tytuł 
oryginalny: „Sbatti il mostra iu 
prima pagina 


via 


wbrew oczywistym faktom — 
nt), Laura przeciwko lewicy. 


m 


Kolejny film odsłaniający 
kulisy włoskiego życia polity 
cznego. W przededniu wybo- 


Skierowany do kin studyj- 
nych i DKF-ów jeden z 


kawszych filmów rumuńskich 
R 1 ostatniego okresu — 0 swo- 
UMUNIA, 1973 bodnej, balladowej konstruk- 
cji i wysmakowanej formie 
plastycznej. Pięć epizodów z 


Reżyseria: RADU GABREA. Sce- 
mariusz na podstawie wlasnej po- 
wieści: Fanus  Neagu. 


Dinu ranase. Muzyka: Tiberiu ciami grupy chłopców z nad- 
Olah. Wykonawcy: Dan Nutu (lon 


Mohteanu), George Constantin  qdunajskiej wsłi rozkład ieu- 
(Garamet). 4 Albulescu (Che  dalnego świata i tracizm ludz- 
Andrei), Ernest Mafii (Tii Sóri- kiego losu. 

c), Emil Bota (książę Ypsilanti), 
Alexandru Herescu_ (Nelcu Jinka, 
zwany, „Anioł”), Vasile Nitulescu 
(Bereehći), Gina Putrichi (Veti- 
na), Consłantin Kautehi (Lemna 
ru)! Violetta Andrei (Tita) i inni 
„Bucuresi” — Casa 
de Filme mel, Barwny, Dozwo- 
lony od 16 Czas wyświetlania: 
16 min, w sierpniu. br. 
pycul o „Dineola de 


wjącia: lat 1934—48 spiętych przeży- 


— Przepraszam, gdzie pani kupila 
tę bawełnę na sukienkę? 


Magazyn ilustrowany FILM, TYGODNIK. REDAKCJA: Puławska 6 
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Maria Kornatowsk: 
JNY: Zygmunt. Chrza 
czyński (z-ca rad, nacz.), Andrzej 
Krystyna Szymańska, Wacław 

Żbikowski,  FOTOREPOR- 


Kinorama 


Dzieło sztuki coś naśladuje — ale nie 
tylko coś minionego lub obecnego, 
lecz coś przyszłego. 


KAROL IRZYKOWSKI 


W PARU SŁOWACH 


Jean Eustache, laureat zeszłorocznej na- 
grody FIPRESCI w Cannes („Mama i dzi! 
ka"), przystępuje do realizacji „Moich ma- 
łych” miłostek”. Bohaterem filmu będzie 
chłopiec, który nie ukończył jeszcze czter- 
nastu lat. Reżyser chce zrobić psychologi- 
czne studium okresu dojrzewania, czyli — 
jak mówi — „okresu od Pierwszej Komu- 
nil do pierwszego pocałunku”, 


*k 


Głośny fllm telewizyjny (wyświetlany tak- 
że w kinach) „Francuzi, gdybyście wie- 
dzieli" reżyserii Andrć Harrisa 1 Alaina de 
Sedouy stał się przedmiotem przewodu są- 
dowego. Ukazany w nim Jórome Martineau, 
były współpracownik gestapo w Bordemi 
oskarżył producentów o_ zniesławienie, 
mocy wyroku sądowego Martineau otrzymał 
20 tys. franków odszkodowania, a z filmu 
usunięto sekwencję z jego wypowiedzią: 
„Byłem za represjami”, 


*k 


Firma Kodal zapowiedziała, że już we 
wrześniu ukażą się w sprzedaży nowe mo- 
dele kamer filmowych — Ektasound 130 1 
Bktasound 140. Będą to aparaty na zmody- 
fikowaną taśmę Super-8, z calkowitym wy+ 
posażeniem dźwiękowym. Nowe taśmy do 
równoczesnego zapisu obrazu i dźwięku bę- 
dą tylko o 30 procent droższe od dotych- 
czasowych. Japońska firma Chinon produ- 
kuje już aparaty dostosowane do nowego 
systemu - (modele Chinon XL 255, 675 i 
405), Przypuszcza się, że nastąpi „nowa 
dźwiękowa epoka” filmu amatorskiego, a 
także ułatwienie pracy reporterom telewi 
zyjnym 1 naukowcom. 


*k 


Vittorio De Sica ukończył film „Podróż” 
według prozy Luigi Pirandella — opowieść 
o „pięknie życia i zbyt późno odkrytym 
szczęściu”. W rolach głównych Sophia Lo- 
ren, Richard Burton i Ian Bannen. Film 
ma' otwierać festiwal w San Sebastian. 


Sophia Loren 


> >] 


Mascha Gomska, Romy Schneider 1 Michel Piccoli 


tę 
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KOCHANEK KRWAWEJ. GIOTKI 


Dużym powodzeniem we Francji cieszy się ma- 
kabryczna komedia „Piekielna trójka” („LE trio 
infernal”) debiutanta Francisa Giroda, byłego 
dziennikarza i pracownika telewizji. Zgodnie z 
modą, fabułę oparto na autentycznym wydarzeni 
10 kwietnia 1943 roku o godzinie 8 rano zglloty- 
nowano pana Sarret, który razam z dwiema po- 
mocnicami (uciekinierkami z Niemiec) dokonał 
kiikunastu morderstw, by zgarnąć mienie ofiar n: 
mocy sfałszowanych testamentów. Autor daje ni 
stępującą wykładnię filmu: „Obserwuję trzy mon- 
stra w probówce. Pierwszy akt to czarna komedia, 
nasycona ironią, odsłaniająca mechanizm działania 
bohatera. Akt drugi — 30 minut techniki krymi- 
nalnej, I akt trzeci — umotywowania psychologi- 
czne. Zrobiłem ten flim, by dokonać miksażu kul- 
tury francuskiej z wzorami hollywoodzkimi jako 
stylistyczne ćwiczenie z trzema waletami, jakby 
trzy inscenizacje w jednym filmie, a także Z go- 
rącej potrzeby wykorzystania talentu Michela Pic- 
coli, jego poczucia humoru i umiejętności ośmie- 
szania”. Film jest skrzyżowaniem amerykańskiego 
kryminału z groteską w stylu „Wielkiego żarcia” 
(np. scena rozpuszczania zwłok 'w kwasie, Wyno- 
szenie tej „papki” do ogrodu przy równoczesnym 
jedzeniu makaronu). w głównej roli pana Sarreta 
— Michel Piccoli. Dorodnymi Niemkami są Romy 
Schneider (Philomtne) i Mascha Gomska (Cathe- 
rina). Ta ostatnia jest dwudziestoletnią dziewczyną 
pochodzenia polskiego, zamieszkałą w RFN. Pra- 
cuje w telewizji, na ekranie wystąpiła po raz 
pierwszy w „Pieklelnej trójce”. 


Casanova-Fellini 


Trzy ostatnie filmy Federico  Feliiniego 
(„Klowni”, „Rzym! 1 „Amarcord”) byty wyc 
prawą w dzieciństwo owiane nostalgią. „TO 
choroba, z której się chyba wyleczyłem, któ- 
rą mam już za sobą” — powiedział reżyset 
I rzeczywiście, Z końcem sierpnia rozpoczy- 
na zdjęcia do nowego filmu o słynnym 
awanturniku Casanovie. Mówi Federico Fel- 
Uni: 


— Z projektem tym nie rozstawałem się od 
czasu „Wałkoni”, Nawet raz posłużyłem się 
nim jako formą nacisku: „Jeśli pozwolicie 
mi zrealizować „ zrobię wam film o 
Casanovie". I oto robię. Większość Włochów 
rozpozna się w osobie tego bohatera, ponie- 
waż jest przystojny, bogaty, elegancki, dow- 
cipny i bystry, a przede wszystkim jest mi- 
łośnikiem kobiet. Postać nierealna, nawet 
trochę śmieszna — jak wszystko z obiego- 
wych mitów. Niewiele wiedziałem o nim 
przedtem i niewiele więcej wiem teraz, po 

rzeczytaniu jego „Pamiętników”. Ale mam 

Już pomyst na tę postać. Świat Casanovy 
interesuje mnie tym bardziej, im mniej 
wydaje mi się oczywisty i mniej zdefiniowa- 


ny. 

Jedno jest tylko pewne — nie mam po- 
wołania ilustratora. Nie nęci mnie ani uka- 
zanie przygód Casanovy W sposób „klasycz” 
ny, ani też odtworzenie jego epoki. w takim 
przypadku bardziej bawiłoby mnie ilustro- 
wanie przygód Toma Jonesa. Ten rodzaj dy- 
namicznego życia, które jest żarłoczną kon- 
sumpcją, nie przyciąga mojej uwagi. Chcę 
zrobić coś innego. Spróbuję zaangażować się 
szaleńczo w tę postać, uczynić ją bardziej 
interesującą. Być może ten punkt widzenia 
będzie tak osobisty, że film straci jakikol- 


wiek związek z „Pamiętnikami”. Tym go- 
rzej dla erudytów, którzy zarzucą mi, że 
zrobiłem film „Casanova-Fellint", że sam 
Casanova jest pretekstem, 

Nie wierzę, by konieczna była historycznie 
wierna rekonstrukcja XVIII wieku-we Wło- 
szech. Bo kim jest Casanova w istocie? Sy- 
nem kontrreformacji, który instynktownie 
usiłuje wyrwać się z kręgu zbiorowych na- 
wyków, wywodzących się z edukacji kato- 
lickiej, ale nie ma jasnej świadomości no- 
wej drogi; buntuje się, ale ignoruje powo- 
dy buntu; protestuje przeciwko wszystkiemu. 
ale najmniej przeciw własnemu społeczeń: 
twu i jego tabu, przeciw systemowi edul 
cji i konserwatywnym obyczajom. 

Producenci życzą sobie, by dialogi były 
w języku angielskim. Dostosuję się do tego, 
ponieważ mój bohater krąży po świecie — 
z Francji do Szwajcarii, z Niemiec do Rosji. 
Ale moja wersja będzie w języku włoskim. 
Uparłem się, by wykonawcy zachowali sta- 
tus anonimowości, by to byli ci, którzy jesz- 
cze nie występowali na ekranie. To nie ozna- 
cza, iż rezygnuję z aktorów zawodowych. 

Tym razem będę podróżował. Przede wszy- 
stkim do Szwajcarii, kraju, który przez fll- 
mowców nie był dostatecznie wykorzystany. 
Większość zdjęc powstanie jednak w studio. 

Powtarzam, mój Casanova nie będzie dzie- 
łem ilustratorskim. Zabiegi reżyserskie Z0s- 
taną ograniczone tym razem do stylizowa. 
nia tego, co uznam za niezbędne dla zasu. 
gerowania jakiejś chwili, jakiejś sytuacji, 
niezależnie od tego, czy ma ona miejsce w 
Paryżu, Berlinie czy Amsterdamie. 

Nie należy tracić czasu na szukanie pre- 
tekstu. Moje filmy są czymś w rodzaju cho- 
roby. Robię je w ten sposób, jakbym uwal- 
niał się od resztek toksyn 1 czegoś, co mnie 
niepokoi. Bo czyż artysta z powołania nie 
przypomina trochę medium? 
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KINEMATOGRAFIKA e Jan Młodożen 


OBEYWUSW  WUGWU 
PRZESVAŁ PALE 


Tage Danielsson 


KONIEG DINOZAURÓW 


Stado prehistorycznych bestii — 
dinozaury, brontozaury, allozaury 
— oczekuje w kurzu na zniszcze- 
nie w angielskim atelier filmo- 
wym Shepperton. SĄ to modele — 
niektóre miniaturowe, inne glgan- 
tyczne. użyte niedawno w filmić 
„Ziemia, o której zapomniał czas: 
Kevina Connora. Ale ich „śmierć” 
ma w sobie coś z symbolu, Jest 
to ostatni film na taką skalę re- 
alizowany w największym atelier 
brytyjskim. Studio znakomicie wy- 
posażone technicznie, ma prawie 
pół miliona funtów deficytu To- 
cznie. Niegdyś realizowano tu ta- 
kie filmy, jak „Działa Nawaro- 
ny” 1 „Anna tysiąca dni”, Dziś z 
320 pracowników technicznych po- 
zostało tylko 80 — z perspektywą 
bezrobocia po zakończeniu zdjęć 
do filmu o dinozaurach. Kino 
zmienia się, to prawda: fllm co- 
raz rzadziej korzysta z dekoracji. 
Ale koniec Shepperton jest także 
świadectwem kryzysu kina an- 
gielskiego., Cena ziemi wzrosła 
tak bardzo, że opłaca się sprze- 
daż nie budynków i wyposaże- 
nia, ale rozległych terenów ota- 
czających atelier. Powstanie tu 
iabryka; na jednej trzeciej dTaw- 
nego obszaru zachowane zostaną, 
być może, hale zdjęciowe, które 
wynająć chce pewna firma z REN 
dla realizacji tanich filmów tele- 
wizyjnych. 


